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CARACTERUL UMANIST AL CREAȚIEI LUI GEORGE ENESCU 


Puţine sânt în istoria muzicii universale acele 
capodopere care, născute din legătura compozi- 
torului cu pămîntul ţării sale, se ridică la același 
grad de intensitate a simţirii, ca acele lucrări 
ale lui Enescu, care, ca Poema Română, Im- 
presiile din copilărie şi Suita sătească, au fost 
inspirate din mediul autohton. 

Liniştea nopţii în ajun de sărbătoare, zugră- 
vită în primul tablou al Poeme; Române, su- 
gerind atmosfera calmă, visätoare a peisajelor 
românești, poezia următorului tablou al ace- 
leiasi lucrări, „Zorile“ si „Adunarea poporului 
la petrecere“, au putut fi tälmäcite cu atâta 
autenticitate, fiindcă Enescu a fost profund 
atașat de pămîntul pe care s-a născut. Celelalte 
două lucrări din perioada de maturitate a com- 
pozitorului menţionate mai înainte, constituie 
încă o dovadă că amintirile legate de solul 
natal reprezentau pentru Enescu un puternic 
izvor de inspirație. 

Datorită realismului si forței ei dramatice, 
suita-poem Impresii din copilărie se situează 
printre lucrările cele mai valoroase ale litera- 
turii violonistice universale. Titlurile părților 
din care este alcătuit acest poem, ar putea 
induce în eroare, dar ele nu sînt imstantanee 
impresioniste, sau imitații naturaliste, ci expri- 
marea magistrală a unor stări sufletești, ecoul 


' îndepărtat al unor amintiri scumpe compozito- 


rului. Această suită-poem, le fel ca si alte lu- 
crări de maturitate ale compozitorului, repre- 
zintă si un incomparabil model de folosire crea- 


toare într-o formă cu totul personală a intona- 


țiilor muzicii noastre populare. Subtilitatea cu 
care inflexiunile modale, cele mai diverse în- 
torsäturi melodice si formule ritmice ale folclo- 
rului sînt puse în serviciul expresiei, este 
într-adevăr uimitoare. Nu mai puţină măies- 
trie dovedește și înveșmîntarea armonică à 
melodiilor ; ea este cînd opulentă, cînd sobră, 
redusă uneori la cîteva acorduri. În anumite 
cazuri întreaga substanţă expresivă este com- 
primată într-o singură linie melodică, avînd, la 
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fel ca si în Preludiul la unison al Suitei întîi 
pentru orchestră, semnificaţia că, întii a fost 
melodia, esența însăși a muzicii. 

La aceeaşi intensitate a simtirii şi același 
nivel de măiestrie se află Suita sătească, în 
care, de astă dată cu mijloacele mai complexe 
ale aparatului orchestral, este din nou evocată 
imaginea satului. 

Forţa convingătoare a acestor lucrări cu sens 
autobiografic, ca de altfel şi întreaga operă a 
lui Enescu, izvorăsc din sinceritatea simtirii 
unui artist care — după cum spunea el însuşi — 
nu a făcut altoava decât să traducă în muzică 
ceea ce auzea cîntindu-i în inimă si pentru 
care mu existau granițe între viaţă și muzică. 

Umanismul profund al lui Enescu se reflectă 
în întreaga sa creaţie. Deși la data la care 
marele nostru maestru a compus una dim lu- 
crările sale simfonice de căpetenie, Vox Maris, 
poemul simfonic era considerat de critica din 
Apus ca un gen desuet, Enescu nu s-a sfiit 
să scrie o astfel de lucrare, reprezentind un 
apel de înfrățire adresat semenilor săi. 

Dar Vox Maris nu este unica sa compoziţie, 
născută din contactul direct al compozitorului 
cu viața; el se face simţit si în Simfonia 
a III-a, compusă cu mulţi ani înainte de Vox 
Maris, sub impresia evenimentelor dramatice 
ale primului război mondial. După ce în pri- 
mele două părți sînt zugrăvite suferințele pro- 
vocate de război, Finalul reprezintă un imn 
înaripat al păcii. 

Convingeri umaniste au stat si la temelia ale- 
gerii ca subiect al operei sale, drama Oedip 
de Sofocle, a cărei idee de bază este aceea că 
omul trebuie să învingă soarta. Liricul Enescu 
dovedeşte aici o rară forţă dramatică. 

Graţie forței expresive a muzicii, cuprinzind 
o gamă deosebit de largă a sferei emoţionale 
a originalității limbajului ei, tragedia lirică 
Oedip se situează nu numai în fruntea întregii 
creații a lui Enescu, dar reprezintă în același 
timp si una din capodoperele necontestate ale 
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muzicii dramatice universale din prima parte 
a secolului nostru, despre care critica franceză 
afirma că îl așează pe compozitor la nivelul 
celor mai mari muzicieni. 

Însușirile de simfonist ale lui Enescu dove- 
dite atît de timpuriu prin Rapsodii, Suita I si 
Dixtuorul, capătă o şi mai plastică reliefare, 
în Simfonia I, afirmându-se cu o măiestrie 
crescindà în lucrările următoare pentru or- 
chestră, ca Suita a H-a, Simfonia a I-a, si 
a IIl-a, Vox Maris şi Uvertura de concert. 

Deşi Enescu s-a arătat încă de la inceputul 
carierei sale un excepţional stäpinitor al paletei 
orchestrale, în măsura în care comipoziitorul se 
maturizează, culoarea cedează din ce în ce mai 
mult desenului. Această înclinaţie a lui Enescu 
spre linie, spre primatul desenului melodic, 
chiar în cadrul muzicii simfonice, constituie 
încă din prima fază de dezvoltare a compozito- 
rului o indicatie în privinţa evoluţiei sale ulte- 
rioare spre o scriitură polifonică pe ct de 
complexă, pe atît de expresivă. Este firesc ca 
un compozitor cu asemenea înclinații spre un 
mod de exprimare comprimat la esență, să gă- 
sească în muzica de cameră un domeniu deose- 
bit de propice pentru tălmăcirea gîndirii 3i 
simtirii sale. 

Aceste însuşiri caracterizează nu numai 
Quartetele şi alte lucrări ale sale de muzică de 
cameră, dar într-o formă si mai concentrată 
ultima lucrare a maestrului român : Simfonia 
de cameră pentru 12 instrumente solo. În 
această compoziție, limbajul polifonico-armonic 
ajunge adeseori la limitele tonalitätii, fără a 
cădea în abstract, fără a recurge la acele arti- 
ficii, prin care unii compozitori contemporani 
sînt nevoiți să asigure o coeziune formei 
muzicale. 

Fermitatea convingerilor sale umaniste şi es- 
tetice explică și evoluția sa armonioasă de 
comipozitor. În timp ce o bună parte dintre 
reprezentanţii de frunte ai muzicii contempo- 
rane au avut o evoluţie simuoasă, aderînd în 
decursul evoluţiei lor la diferite curente, scdhim- 
bînd în repetate rînduri stilul, drumul parcurs 
de Enescu a fost rectilin si consecvent, com- 
pozitorul român, neafiliindu-se nici unui curent 
si nefăcînd concesii nici unei mode. 

Vorbind o dată despre legătura creaţiei sale 
cu aceea a contemporanilor săi, el a afirmat 
următoarele : „În timp ce limbajul în care 
mi-am găsit poate adevărata expresie, este în 
mod aparent cel al contemiporanilor mei, el 
diferă de fapt radical de cel al lor, purtînd în 
mod profund, sper, amprenta trecutul. din 
care a crescut, fiind prim aceasta lipsit de ac- 
centul lor de repudiere a trecutului“, 

În ciuda acestei atitudimi aparent conserva- 
toare, Enescu a fost unul dintre marii inova- 
tori ai limbajului muzical din timpul său. In- 
tmoducînd în muzică ritmul fluid de o extremă 
flexibilitate al cintecelor populare lirice romä- 
nesti, el a deschis calea compozitorilor occi- 
dentali spre eliberarea melodiei de sub tirania 
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construcției ritmico-metrice riguros simetrice, 
caracteristică muzicii apusene de pe vremea 
clasicilor vienezi. 

În afară de aceasta, alături de alți reprezen- 
tanti ai curentului folcloric din prima jumătate 
a veacului nostru, Enescu a demonstrat viabili- 
tatea arhaicelor moduri populare de mult dis- 
părute din muzica occidentală, posibilitatea lär- 
girii sferei expresive a melodiei pe baza prin- 
cipiului modal şi în acelaşi timp şi a imibogä- 
țirii armoniei tot pe baza modurilor. Pentru 
prima dată în muzica cultă europeană de după 
Wagner, în lucrările compuse în ultima pe- 
rioadă de creaţie a lui Enescu, structura cro- 
maticä a melodiei nu este de provenienţă armo- 
nică, ci sursa ei se află în acele melodii popu- 
lare româneşti în care frecvența semitonurilor 
se datorează unor particularități structurale ale 
acestor melodii, constind în prezenţa trepte- 
lor mobile. 

Heterofonia, o variantă a scriiturii pe mai 
multe voci, folosită de compozitorul român cu 
anumite scopuri expresive, de fiecare dată cînd 
el evită să încarce unele din melodiile sale 
eterate, de extremă gingășie, cu ponderea fesä- 
turii compacte a polifoniei tradiţionale, consti- 
tuie o altă inovație a lui Enescu. Unul din ca- 
zurile instructive a unei astfel de invesmin- 
tări a melodiei este de pildă, între altele, An- 
dantele din Sonata a II-a pentru pian. 

Parte integrantă din fondul de aur al patri- 
moniului nostru cultural, areația lui George 
Enescu este pretuitä după cum se cuvine în 
statul nostru socialist. Ea se bucură de o largă 
difuzare pentru a fi cunoscută şi iubită de în- 
tregul nostru popor. 

Academia Republicii Socialiste România 
acordă anual celei mai bune compoziţii româ- 
nesti un premiu ce poartă numele ilustrului 
muzician. 

Exemplul vieții sale, o viață consacrată 
muncii creatoare, marea sa probitate profesio- 
nală, umanismul operei sale, sînt menite să 
constituie o pildă şi să insufleteascä activitatea 
muzicienilor noştri. 

Patriotismul lui Enescu nu s-a manifestat 
numai în activitatea sa creatoare prin care a 
căutat să servească țara sa. Pe vremea cînd 
nu exista nici radio, nici televiziune, el cu- 
treilera țara în lung și în lat, dînd concerte în 
cele mai îndepărtate colțuri ale ţării, folosind 
venitul acestor concerte pentru instituirea unui 
premiu de compoziţie. 

Devotamentul cu care marele nostru muzi- 
cian a slujit educaţia muzicală a poporului, 
constituie o altă dovadă a înaltei sale con- 
științe de artist cetățean. 

Graţie exceptionalei sale forte creatoare, 
Enescu s-a ridicat la acea desävirsire la care, 
împreună cu alţi soli de frunte ai artelor din 
țara noastră, reprezintă în cultura universală 


cu atita strălucire geniul creator al poporului 
român. 


„George Enescu la virsta de 50 


Sapte cîntece pe versuri de Clément Marot 
op. 15 de George Enescu 


Sapte cîntece pe versuri de Clément Marot 
(poet clasic francez din secolul al XVI-lea) au 
fost compuse de George Enescu între anii 
1907—1908 la Paris şi prezentate în primă 
audiție — în 1908 — la Paris, la 19 decem- 
brie, de Jean Altchewski. 

Larga audienţă, aprecierea unanimă a iubi- 
torilor de muzică a fost întregită şi de-o ex- 
ceptionalä orchestrație, realizată de compozi- 
torul Theodor Grigoriu, care dă astfel o nouă 
dimensiune substanţei muzicale, favorizând 
prezentarea cîntecelor si în cadrul concertelor 
simfonice. 

x 

În cele ce urmeazä, prezentäm o schitä ana- 
liticä a structurilor muzicale, a punctelor cul- 
minante, aceasta vrînd să fie un punct de ple- 
care pentru o analiză detaliată — conţinut și 
formă — a celor şapte cîntece. 


Estrene à Anne op. 15 nr. 1 


— 'Tonalitatea de bază Sol major. 

— Măsura 3/2 se păstrează cu excepţia a 
două momente : în măsura a 12-a apare o 
schimbare în 4/2 după care reapare 3/2, iar în 
măsura a 14-a indicatia de (4/2) se va menţine 
şi în următoarele trei măsuri. 

— Diapazonul vocal este de o octavă. 


— Forma este monopartită, avind ca struc- 
tură o dublă perioadă cu centrul pe sol. Peri- 
oadele se împart în fraze si motive, relevîn- 
du-se următoarele particularități : 

a) Prima perioadă alcătuită din două fraze 
(măsurile 1—9) cuprinde motive conținînd 


două accente principale, așa cum observăm în 
fraza întîia — antecedentă. (m. 1—5) 


i jen déclamë i ; 
A Biei lam ; 3 X A 
Ce” nou — vel so———- pour es-lre-nes vous don - ne 


Acestui motiv cu caracter de întrebare i se 
răspunde cu un motiv avînd aceeaşi structură. 


2. 
A 


4 


Mon cueur bles — sé d'u - ne nou-vel > le play — e; 
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În schimb, fraza a doua — consecventă (m. 
6—9) alcătuită după principiul clasic al celor 
trei timpi, conţine două motive cu cîte un 
singur accent principal. 


3. Ti 3 tt a Timpul îi 


Con trainat y suis, A-mour , sin-si Por-don — me, 
[Timpul M- - Un peu hesitont 


-târgireg tematică r— 3 PD 


En gui un cas biencon ~ irai-re jes say — e: 


Expresivitätii liniei melodice îi este proprie 
o factură ritmică plană, acordică, apropiată ca 
imagine de un acompaniament specific harpei 
conținînd si elemente armonice — modale ba- 
zate pe relaţiile I — IV —I, (m.1—2) V — 
IV — III (m.3-a) si pendularea între major şi 
minor (m.4—5).. 

Încheierea primei idei muzicale (perioade) 
apare pe dominanta dominantei (un acord de 
septimă de dominantă pe treapta a II-a), în- 
locuind cadenta perfectă specifică unui sfîrșit 
de perioadă, sau semicadenfa în cazul dublei 
perioade clasice. 

b) A doua idee muzicală este alcătuită tot 
din două fraze, (tematica constituind o conti- 
nuare, o completare a primei idei muzicale 
— sæ pot face destule referiri la elementele 
intonationale comune); atmosfera este aici 
mai senzitivă, conținînd la începutul celei de 
a doua fraze, culminatia cîntecului. 

Fraza I este cuprinsă între măsurile 10—13, 
iar fraza a II-a între măsurile 14—17. A doua 
frază se împarte în două diviziuni cu semnifi- 
catii diferite : 


gı 


1) măsurile 14—15, culminatia muzicală în 
jorte ce duce la sublinierea tonalitätii mi ma- 
jor, în nuanța piano, 

2) iar de la măsura a 16-a (cu anacruză de 
doi timpi) plus măsura a 17-a încheierea pro- 
priu-zisă a întregii desfäsuräri muzicale. 

Și în această perioadă factura acordică și 
culorile armonice continuă si completează pe 
cele din prima perioadă (relația I—II—I m. 
13-a, IV—I—IV—I m. 14-a). 

Languir me fais . op. 15 nr. 2 

— Tonalitatea de bază fa diez minor. 

— Măsura 4/8 cu schimbări de 2/3 în mäsu- 
rile 4, 9, 12, 15. 

— Diapazonul vocal este de o nonă. 


Aa 


— Forma este bipartitä cu mică repriză. 

Cele cinci măsuri de introducere creează 
cadrul specific conţinutului trist, melancolie 
dar de o mare expresivitate a cintecului, Fac- 
tura armonică — ritmică, prezentă prin culo- 
rile ei modale, a relaţiilor cu treptele VI, VI 
(m.2—3), cu sublinierea  dominantei minore 
(m.5) precum şi a pulsatiei ritmice (insistența 
pe cite o diviziune şi prezenţa sincopei) dă 
cursivitate şi fluid materiei sonore. 

Prima perioadă (A) este alcătuită din două 
fraze avînd următoarele caracteristici : 

fraza I (m.6—12) prezintă în m.6—7 expu- 
nerea primului motiv (timpul I) cu două ac- 
cente principale. (Varianta I-a) 


Acest fragment mai poate fi analizat şi sub 
aspectul că el conţine două motive, fiecare 
avînd doar un singur accent. (Varianta H-a) 


krinal . . 
Ji 


3. ue 


dan — guir me fois -sans Pa —. voir of-fen-sá — e: 


Timpul II, măsurile 8—9—10 conţine două 
motive, primul cu un singur accent, iar al doi- 
lea cu două accente principale. 


6. Timpul 1 | 
race F PESA il 

2 À ; nS + + 
Plus pe m'es-crips plus de moy ne ben — quiers; 


Timpul III, lărgirea motivului, este cuprins 
între măsurile 11 (cu anacruză din măsura a 
10-a) şi 12. 

Această primă frază pe care o notăm : a se 
încheie pe fa diez minor şi este alcătuită din 
șapte măsuri. 

Fraza a Il-a — pe care o notăm q si care 
conține doar trei măsuri, (măsurile 13, 14, 15) 
scoate în evidenţă cel mai expresiv şi preg- 
nant motiv al cîntecului (m.13) 


7 expressi £ 


= 
Plus tot mou-rir —. 


Pai 


= 


x ps PT: 
P, % fà * Poà 


Ea conţine doar doi timpi: expunerea tim- 
pului I, a motivului de mai sus, care este de 
fapt o variantă mai concentrată şi pregnantă 
a primului motiv din prima frază (m.6—7) și 
timpul IT (m.14—15) ce conduce spre tonalita- 
tea do diez minor cu care se încheie prima 
perioadă. 

Şi în această frază există posibilitatea inter- 
pretării motivelor, în sensul că se poate con- 
sidera motivul din măsura a 13-a, extins si în 
măsura a 14-a, în felul următor : 


Hotărîtor în determinarea motivelor este 
conţinutul muzical. În funcţie de viziunea in- 
terpretativă se poate stabili care din variante 
slujeşte mai bine imaginii muzicale. 

Perioada a l-a (B) începe în do diez minor 
si prezintă în prima frază, măsurile 16—17— 
18, o mică dinamizare, o creştere a tensiunii 
ce se încheie în Mi major.  Notăm această 
frază prin :.b 

Ea este alcătuită din două motive : 


cé ~ e, Mais je me plains de /en-nui que jac- quiers, 


fi succede imediat reluarea celei de a doua 
fraze din prima perioadă (A) în fa diez minor 
— notată de noi cu a — fapt ce duce la rea- 
lizarea micii reprize (m.19—23). Faţă de func- 
tia ei în cadrul A-ului, aici se observă în pri- 
mul rînd mutatia tonală de la sfîrșit prin adu- 
cerea cadentei finale în fa diez minor. (În ca- 
drul A-ului această frază modula spre domi- 
nanta minoră — do diez). 

În al doilea rînd, fraza (a) se împarte în 
trei timpi cu funcţii distincte : apariţia moti- 
vului pregnant (m.19 unde în loc de a-l nota 
expressif — ca în m.13-a — George Enescu 
indică : Un peu plus lent) constituie timpul T. 
Timpul II — m.20—21 este dinamizat (indica- 
ţia Animez m.20) îndeplinind funcţia de cul- 
minatie muzicală a  cîntecului, pentru ca 
timpul III (m.22—23) — cu anacruză din m. 
21 — să reprezinte încheierea (pp — Lente- 
ment). La pian apare acordul fa diez fără ter- 
tă, ea fiind prezentă în linia vocală. 

Astfel ia sfîrşit depănarea unor imagini mu- 
zicale de o mare încărcătură expresivă. 

Schema cîntecului poate fi prezentată ast- 
fel : 


Introducere A B 
it fim pad ns mn A JL. 
5 m a ai b a 
1m 3 m 3 m 5 m 
fa diez — do diez do diez — fa diez 
minor minor minor minor 


Aux damoyselles paresseuses 
d'escrire à leurs amys 
ap. 15 nr. 3 
— Tonalitatea de bază mi bemol major. 
— Măsura (12/8) se schimbă cu 6/8 în a 
10-a si a 13-a m. 
— Diapazonul vocal este de o septimä mare: 


FES 


— Forma este tripartită simplă. 

Prin caracterul contrastant al substanței 
muzicale, în raport cu primele două cîntece, 
acesta se impune prin vioiciunea si dinamica 
sa. 

Arhitectonica demonstrează o concepție mo- 
bilä în structurarea materiei sonore. 

Dispare introducerea, întrucît tematica este 
prezentată direct de pian — în prima frază 


— si doar în a doua frază linia vocală va 
prelua conductul melodic. 

Față de necesitățile imagistice ale textului, 
prima secțiune A este alcătuită din trei fraze, 
fiecare avînd altă funcție expresivă. 

De exemplu fraza I (m. 1—2—3) prezintă 
expunerea tematică, vocea intervenind doar în 
măsura a treia, punctînd tonalitatea mi bemol 
major. 


10. 
Fraza I-a 


à E 
da 


Culoarea armonică — modală se impune de 
la început unde apare o septimă de dominantă 
a treptei a IV-a ce se rezolvă pe treapta a 
II-a (m.1) si continuă (m.2-a) cu o pendulare 
între treptele II —I—II—I. 

Fraza a Il-a (m.4—5—6 si partial 7) începe 
prin imitarea unei celule (secunda mare si 
bemol — do) urmată de o amplificare tema- 
tică ce va cadenta pe dominantă. 


Fraza a II-a îşi bazează expunerea pe am- 
plificarea anterioară din fraza a II-a. Pianul 
prezintă doar un motiv, după care linia melo- 
dică este preluată de voce si conduce desfă- 
surarea muzicală spre încheierea primei sec- 
tiuni pe mi bemol major. 

Secţiunea a II-a, B-ul, ce poate da impresia 
că repetă doar secțiunea A, completează de 
fapt și întregeşte această imagine. 

Punctul de plecare — măsura a ll-a — re- 
petă exact prima măsură din A, și doar în 
măsura a 12-a linia melodică-armonică afir- 
mă tonalitatea ei, si bemol minor, ce va ca- 
denta mai precis în măsura a 13-a. 

De altfel măsurile 11—12—13 se constituie 
în prima frază, (pe care o notăm cu b) iar 
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măsurile 14—15—16—17 în a doua frază — 
bi. 

În a doua frazä se observä cum imitatia 
semnalată în fraza II din A (intervalul de se- 
cundă si bemol — do) este aici elementul pri- 
mordial ce conduce si pregăteşte reaparitia 
A-ului, ca o necesitate de expresie determi- 
nată de imaginile poetice ale versurilor. 


Revenirea A-ului, — de fapt o repriză di- 
namizată (măsura 18 cu anacruză) realizează 
o sinteză între elementele prezente în prima 
secţiune — tematica — și dialogurile bazate 
pe imitații afirmate plenar în bı. 

Deşi alcătuită tot din trei fraze, se observă 
evidente modificări în conţinutul si în funcția 
frazelor. 

Culminatia cintecului apare în măsura 20-a 
(luminosul acord pe do major — treapta VI 
din mi bemol, sfirșitul primei fraze) conti- 
nuată cu un recitativ în fraza a Il-a, (m.21— 
22 şi parţial 23) şi încheierea (Coda) în a treia 
frază (măsura 24 — cu anacruză din 23 şi 25). 


Schema acestui cîntec este : 


| 
A | B i A 
= e ER ER miau 2 = 
a a, a | b b, | a a, a 
mi bemol ! si bemol imi bemol Coda 
major i: minor major 
__3m 4m 3m: 3m 4m: 3m 21/,m 21/,m 


Estrene de la rose op. 15 nr. 4 


—- Tonalitatea de bază Re major. 

— Singurul cîntec din acest ciclu unde 
George Enescu foloseşte măsura 4/8 pentru 
linia vocală şi corespondentul ei 12/16 pentru 
scriitura pianistică. Mai simplu putem spune 
că vocii îi este caracteristică (unitatea de timp) 
optimea, iar pianului șaisprezecimea. 

De aici modificări corespunzătoare în măsu- 
rile 4, 13, 31 (2/8 și 6/16) m.1—2—3—5—14— 
16—18-—26 (4/8 şi 12/16) ş.amd. 

— Diapazonul vocal este de o nonă. 


a = 


* 


— Forma este tripartită, dar cu particulari- 
täti deosebite. 

George Enescu construieşte o formă deose- 
bită în care contopeşte unele caracteristici ale 
formelor clasice bipartite si tripartite cu ne- 
cesitätile de expresie ale opusului său, creînd 
prin aceasta o formă originală, personală. 


3 


a) Aici găsim existența unui embrion tema- 
tic ce apare la începutul primei fraze din A si 
desfășurat apoi pe întreg parcursul cîntecului 
în diferite ipostaze. 


motivul de bază Fate sa sub aspectul 


2. 
| prs doux et simple IF Fée ne 
en 
La bel- ie Ro - 58, à, VE- nus consa — cre - e, 


b) Preluarea in B (m.15) a tonalitätii si ma- 
jor cu care s-a încheiat prima perioadă. 

c) Structurarea în fraze a ideilor muzicale, 
după o introducere de cinci măsuri. 


| 
A | B A 
i 
a a, b b, a a, 
5m 5m 4m 7m 6m 5m 
măsurile (10—114)|(15—18) (19—25) | (26—31) (32—36) 
(5—9) (ultimele trei |(culmina- (încheie- 
măsuri 22—25 cuj ţia cînte- rea pro- 
rolul de a cului) priu-zisă) 
pregăti repriza) 


d) dar revenirea A-ului, în loc să fie o re- 
priză tonală și tematică, este în primul rînd 
o culminatie a cîntecului (măsurile 26—31) şi 
continuă cu o încheiere pe centrul tonal re 
major, liniștind în acelaşi timp dinamica flu- 
xului muzical. 

Notă. Cîntecul acesta poate servi foarte bine 
ca un studiu pentru cei ce vor să analizeze 
posibilităţile de transformare (tehnica de pre- 
lucrare) melodică — ritmică — armonică a 
unui motiv. 


Present de couleur blanche op. 15 nr. 5 


— Tonalitatea de bază fa diez major. 

— Măsura 3/8 cu sdhimibäri de 4/8 (m.2—3 
—5—6—7—8—9) 2/8 (m. 12) si din nou 4/8 
de la m.13 pînă la sfirsit. 

Deşi măsura iniţială este 3/8 se observă pre- 
dilectia pentru aceea de 4/8. 

— Diapazonul vocal este de o octavă. 


p= 


— Forma este bipartită simplă, fiecare pe- 
rioadă putînd fi împărțită în cîte două fraze. 
Prima perioadă (A) alcătuită din opt măsuri, 


se împarte în două fraze avind prima caracter 
antecedent, (m.2—5) si conținînd două motive 
cu două accente principale. Ca si în cîntecul 
anterior, ele constituie germenii tematici ce 
influenţează întreaga desfăşurare muzicală. 

Un rol deosebit îl are aici intervalul de 
cvintă (suitor sau coboritor). Redăm prima 
frază cu cele două motive, ce preiau de fapt 
intonatia si intervalul ritmic-armonic enunțat 
în scurta introducere a pianului. (m.l) 


Fraza l-0 


înotul a. 


- sent, pre-sent : de couleur de co— 


lom be; Va où mon cueur s'est le plus a-don - né; 


A doua frază ce începe de la măsura 6 (cu 
anacruză din m.5-a) frază consecventă — îşi 
justifică denumirea prin faptul că apare ca un 
răspuns, un comentariu la prima frază. 

Aici celula iniţială apare în mai multe ipos- 
taze (cvartä si cvintă suitoare, cvartä cobori- 
toare — m.6 cu anacruză, din măsura 5-a si 
măsura 6-a). 

Faţă de caracterul interiorizat al muzicii, 
George Enescu aduce o factură acordică — rit- 
mică (predomină variante de sincope), dă mis- 
cării lente o pulsatie interioară, mobilă. De 
altfel atmosfera este creată si de faptul că 
totul se cîntă între nuanţa pp — mf. 

A doua perioadă, B, cu centrul tonal pe re 
diez minor, aduce o nuanţă de dinamizare în 
special în fraza a I-a — (by) — Sans presser 
— (anacruza pentru măsura a 14-a) unde 
apare culminatia si se fixează culoarea armo- 
nică pe re diez major; sonoritatea scade pen- 
tru a se face mutatia spre fa diez major (m. 
16) care împreună cu m.17 realizează înche- 
ierea cîntecului, interpretată numai de pian. 

Adăugăm că fraza l-a (b) este cuprinsă 
între măsurile 10 (cu anacruză din 9) 11—12 
—15. 

Changeons propos, c'est trop chanté 
d'amours . .. 
op. 15 nr. 6 


— Tonalitatea de bază Re major. 


— Măsura 12/8 cu schimbări de 6/8 în mă- 
surile : 5, 9, 12, 25 si 9/8 în măsura a 10-a. 
— Diapazonul vocal este de o nonă. 


= i 


— Forma este tripartită compusă. 

În dramaturgia ciclului, acest cintec aduce 
un contrast deosebit prin caracterul său vigu- 
ros, dinamic, cu o subliniată detentă umoris- 
tică. Faţă de atmosfera interiorizată din cîn- 
tecele anterioare, aici, fluxul muzical deapănă 
imagini ce sugerează un conținut specific cîn- 
tecelor de pahar. 

Drept consecinţă, se observă realizarea unei 
forme muzicale mult mai complexe. 

În cele 56 de măsuri, pulsatia ritmică, cu- 
lorile armonice, recitativele melodice contri- 
buie la închegarea si evidenţierea unor preg- 
nante structuri muzicale. 

Primul grup tematic (A) este alcătuit din 
două perioade, notate prin a — măsurile 1—9 
inclusiv si a, măsurile 10—15. 

Chiar din prima frază a perioadei a se în- 
cepe desfășurarea muzicală printr-o plastică 
formulă melodică — ritmică — armonică (pri- 
mele două măsuri) căreia îi va răspunde vocea 
(m. 3—4) urmată de o mică concluzie a pia- 
nului (m.5). Acest caracter dinamic, de bună 
dispoziţie constituie punctul de plecare ce pre- 
domină si în continuare. 


MA. 
Fraza l-a 


Librement A D = 
Ep 


c'est trop chan-lé da-mours: 


geons pro-pos, 


Fraza a doua (m.6—9) aduce o mică schim- 
bare între dialogul pian-voce, întrucît în re- 
petarea motivului anterior se observă cum 
vocea se suprapune (m.7) înainte ca motivul 
să-şi fi epuizat întregul său contur. Dar tot 
aici se face si o pregătire pentru tonalitatea 
fa major în care apare a doua perioadă q. 

Mai liniştită ca pulsatia ritmică (prin frec- 
venta la pian a unor acorduri ţinute) perioada 
a, se împarte tot în două fraze: m. 10—12 
fraza întîia, în care limbajul armonic ce por- 
neste de la fa major, trece prin sol si urcă 
spre la major, iar fraza a doua (m.13—15 pri- 
mul timp) porneşte de la si major si aduce 
încheierea pe re major. 

Grupul median (B) are o formă tripartitä 
simplă cu centrul de bază pe tonalitatea fa 
diez minor si este cuprins între măsurile 16— 
cu anacruză din m.15-a si 30. 

De la măsura a 16-a (cu anacruzä din 
m.15-a) se observă o dinamizare a facturii 
pianistice prin frecvenţa optimilor, în timp ce 
linia melodică relevă unele intervale, în spe- 
cial terta mică prezentă în cadrul A-ului. 

Ca plan tonal, prima idee muzicală din B — 
notată cu b începe în fa diez minor şi caden- 
teazä în re. 

A doua perioadă — b; — pornește de la 
subdominanta lui re si cadenteazä pe do diez. 
(m.21—25), De la m.26-a (12/8) în fa diez minor 
reapare ideea b în fa diez minor, si în cadrul 
a patru mäsuri pregäteste — prin sublinieri 
ale liniei melodice — reaparitia reprizei în ff 
la măsura 30-a. 

George Enescu realizează aici o repriză cu 
o bogată factură acordicä în plină mişcare. De 
la sonoritatea ff (m.30), amploarea ei scade la 
sfîrşitul primei fraze (m.36). În fraza a II-a se 
realizează o inflexiune spre subdominantă 
(m.37) şi o modulație spre la, la sfîrşitul ei 
(m.41). 

Urmează a doua idee muzicală a ce începe 
tot în fa major (ca în prima secțiune) cu o in- 
sistentä pe sunetul re, de fapt culminatia cîn- 
tecului (m.44—48) în care tendința ironică — 
umoristică apare pe prim plan. 

De altfel această tendință este continuată 
si în lărgirea tematică ce duce spre Coda 
(m.53). 


15. Fort, d'une voix trainarde d'ivrogne 


=== SE === == == 


3 ai 
Le-quel beu-voit —-— aus -si droit gun -ne 
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Puis il 


tepi — gne, 


Du confict en douleur 
OP. 15 nr. 7 


— Tonalitatea de bază fa diez minor. 

— Măsura 6/8 cu o schimbare de 3/8 în mă- 
sura a 12-a. 

Singurul cîntec În care Enescu aduce doar 
o singură modificare în cadrul unei singure 
măsuri. 

— Diapazonul vocal este de o decimă. 


FES 


— Forma este tripartită simplă. 

După dinamicul cîntec Changeons propos 
c'est trop chanté d'amours .. . sintem din 
nou readusi într-o atmosferă interiorizată li- 
rică cu o nuanță tristă specifică multor pagini 
muzicale din acest ciclu. 

De altfel si intonatia este foarte apropiată 
de cele anterioare. A se observa cele două 
motive ale acestui cîntec (pe care Îl reprodu- 
cem mai jos) cu primele motive din Estrene 
à Anne si Languir me fais. . . 

Elementele modale se impun şi aici chiar de 
la primele patru măsuri — introducerea pre- 
zentată de pian — unde intonatia si factura 
ritmică — melodică — armonică, devin facto- 
rii principali ce își pun amprenta pe întreaga 
desfăşurare muzicală. 

Prima idee muzicală (perioada A) este cu- 
prinsă între măsurile 5—18 şi se divide în trei 
fraze plus o încheiere, o frază antecedentă si 
două consecvente. 

Fraza 1, măsurile 5—9 cuprinde expunerea 
celor două motive, timpul I si II plus lărgirea 
tematică (timpul III). 


16. 
Fraza l-a.. 


m Timpul T 
P Avec une expression contenue 
r — a 
i s 


Fraza a Îl-a alcătuită din trei măsuri, 10— 
12, este prezentată într-o formă variată între 
măsurile 13—16, devenind astfel fraza a III-a. 

Amîndouă au caracter de răspuns, de comen- 
tariu al tematicii primei fraze. Urmează o în- 
cheiere de două măsuri — 17 (cu anacruză din 
16) şi 18 unde se face fixarea pe tonalitatea 
do diez minor. 

Perioada a doua B, măsurile 19—27, se struc- 
turează în două fraze ; una mai amplá b m. 19 
—24 unde prelucrarea elementelor tematice din 
A în do diez minor, completează imaginea cre- 
ată de prima secțiune si mai ales fără a duce 
spre evidențierea unei încărcături dramatice 
aşa cum constatam la celelalte cîntece. 

Dimpotrivă fraza a Il-a b, mai redusă ca 
amploare, m. 25—27, reliefeazä o pasagerä. 
mică tendinţă spre o culminatie (m. 26). 


De altfel, o dată cu cadentarea pe la minor, 
se pregăteşte trecerea spre repriză. 

Revenirea A-ului (m. 28) aduce în primul 
rînd o amplificare a scriiturii pianistice (me- 


lodie — ritm — registratie — armonie) fapt 
ce conferă secţiunii un surplus de pulsatie in- 
terioară. În acest mod repriza este percepută 
de auditoriu sub o formă nouă, fenomenul so- 
nor căpătind valenţe expresive deosebite de ex- 
punerea iniţială. 

Cuprinsä între măsurile 28—40, repriza poate 
fi împărţită în două faze: m. 28—32 fraza I 
si 33 (cu anacruzä) 40 fraza a Il-a. 

Ultimele patru măsuri conduc desfăşurarea 
în timp a muzicii spre încheierea cîntecului. 

Dacă primele patru măsuri — introducerea 
— pregătesc auditoriul ca atmosferă, intonatie 
si plan armonic, ultimele cinci măsuri (in- 
clusiv m. 40-a) se constituie în Coda care pune 
accentul pe o scădere a dinamicii sonore ce 
conduce spre sublinierea în pp (ppp) a tonali- 
tätii fa diez minor. 


* 


Cîteva concluzii deduse din analiza celor 
Șapte cintece op. 15 de George Enescu pe 
versurile lui Clement Marot. 

'Compuse între anii 1907—1908 şi prezen- 
tate în primă audiție în anul 1908 la Paris. 
cele Șapte cîntece s-au bucurat încă de la în- 
ceput de o bună apreciere. 

Scrise pentru voce şi pian, ele cunosc în epo- 
ca noastră o nouă dimensionare datorită reu- 
sitei orchestrări realizată de compozitorul The- 
odor Grigoriu si vibrantei, substantialei inter- 
pretări a lui Dan Iordăchescu. 

— Șapte cîntece op. 15 se constituie într-un 
ciclu unitar ca expresie în care predomină at- 
mosfera lirică — interiorizată, meditativă sau 
cu o detentă tristă, melancolică. 

Un element ce întregeşte expresia muzicală 
şi favorizează prezenţa unor imagini apropiate 
ca substanţă, este intonatia comună a diferite- 
lor motive prezente în cîntece. 

De exemplu, primul motiv din Estrene à 
Anne (m-1-2-3) 


comparat cu începutul secţiunii B din Estrene 
de la rose (m. 15—16). 


Faptul că multe motive pot fi încadrate în 
categoria tipologică iamb sau anapest, — mai 
toate încep cu anacruză, şi sînt lipsite de sal- 
turi mai mari de cvintă (linia melodică are un 
mers cursiv în care predomină trecerea la in- 
tervalele de terță, cvartă si cvintä) — constituie 


11 


puncte de convergenţă ce contribuie la creio- 
narea atmosferei amintită anterior. 

Mai adăugăm că patru cîntece trebuie inter- 
pretate într-un tempo rar. 

— Întrucît am amintit linia melodică a cîn- 
tecelor, să subliniem că diapazonul lor vocal 
este între o octavă şi decimă. 

— Contrastul principal al ciclului îl aduce al 
şaselea, dinamicul si voiosul cîntec de pahar. 
(Changeons propos, c'est trop chanté d'amours). 

Această constatare permite, mai bine zis su- 
gerează ideea că George Enescu a preluat si a- 
plicat în mod creator un principiu caracteristic 
unor variatiuni clasice, unde în penultima vari- 
atiune se aducea o atmosferă contrastantă față 
de aspectul anterior. Dacă tonalitatea predo- 
minantă era majoră, atunci penultima aducea 
o detentă minoră, influenţind astfel caracterul 
general prin noua culoare. (Sublinierea parti- 
ală prin minor nu făcea decît să întărească si 
să releve mai mult caracterul major). 

În cazul nostru poziţia este aproape inversă, 
în sensul că majoritatea sînt cîntece lirice, in- 
teriorizate (excepţie al treilea cîntec) iar al sa- 


Nr. Titlul 

1 Estrene à Anne 

2 Languir me fais 

3 Aux damoyselles paresseuses d'escrire à leurs 

amys 

4 Estrene de la rose 

5 Présent de couleur blanche 

6 Changeons propos c’est trop chanté d’amours 
7 Du confict en douleur 


sol major 
fa diez minor 
mi bemol major 


fa diez minor 


selea aduce un contrast de dinamicä si expre- 
sie tonifiantă. 

Dar ciclul poate fi împărţit si în două grupe 
a trei cîntece, al treilea şi al şaselea aducind 
elementul de contrast al imaginii muzicale, iar 
ultimul, al șaptelea, constituind încheierea op. 
15 prin sublinierea caracterului liric, trist, ele- 
mentul predominant în cele şapte cîntece. 

— În ceea ce privește structurarea materiei 
sonore, constatăm că George Enescu preferă să 
rămînă în cadrul formelor de lied — de la 
monopartit la tripartit compus — pe care le mo- 
delează şi le adaptează în funcţie de parametrii 
expresivi ai versurilor, al modului în care le 
dă viaţă, le modelează materia sonoră. 

Articularea sectiunilor se face pe centri to- 
nali bine definiti, iar folosirea unei facturi mu- 
zicale mobile, dă o mare cursivitate fluxului. 

Ca de obicei Geonge Enescu dă preferință 
reprizelor variate, imbogätite ca factură si lim- 
baj melodic, fapt ce le conferă sensul de repri- 
ză — sinteză. 

Pentru a reaminti arhitectonica cîntecelor şi 
a permite obţinerea unei priviri de ansamblu, 
prezentăm următorul tabel : 


Tonalitatea Forma 


monopartită (dublă perioadă) 
bipartită cu mică repriză 
tripartită simplă 


re major tripartită simplă 
fa diez major bipartită simplă 
re major tripartită compusă 


tripartită simplă 


PAN NI, DE aa ataa 


După cum se vede, predomină formele tri- 
partite iar ca tonalitate, centrul preferat este 
fa diez. 

— Toate cîntecele conţin un punct culmi- 
nant, o acumulare de tensiune dinamică — 
sonoră — expresivă. (de obicei spre sfîrşit) 
după care fluxul muzical cunoaşte o relaxare, 
o trecere spre Codă. 

Prezentarea unui tabel comparativ în care 
numărul de măsuri constituie punctul de re- 
ferintä, confirmă cele spuse mai sus. 


În ce măsură apare 
punctul culminant 


Nr. Nr. de măsuri al 
cintecului fiecărui cîntec 


1. 17 14—15 
2. 23 20 
3.; 25 20 
4. 36 28 
5. 17 14 
6. 56 44—48 
7. 44 26 


— Ultima observație priveşte modul în care 
formele muzicale respective sînt anticipate de 
introduceri avînd rolul de pregătire a atmos- 
ferei, intonatiei si tonalitätii si de încheierea 
propriu-zisă care precizează atmosfera expre- 
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sivă predominantă şi subliniază tonalitatea de 
bază a fiecărui cintec. 

Aproape toate cîntecele au cite o introdu- 
cere ; de mică dimensiune nr. 1—5 şi de sine 
stătătoare, nr. 2, 3, 4, 7. 

Doar al şaselea cîntec începe direct cu ex- 
punerea tematică la pian. 

În schimb toate cele șapte cîntece conţin 
încheieri : nr. 1, 2, 5, 6, iar în nr. 3, 4, 7, di- 
mensionarea lor este de citeva măsuri: două 
măsuri nr. 3—5—6, patru măsuri nr. 4, cinci 
măsuri nr. 7. 

Se poate ușor constata că am urmărit în a- 
ceste analize fixarea cadrului tonal, a structu- 
rilor și a punctului culminant pentru fiecare 
cintec în parte. 

De aceea consider lucrarea ca un punct de 
plecare, o schiţă analitică pentru un studiu 
mai amplu, care să cuprindă corelatia vers- 
muzică, legătura tematică comună cu alte lu- 
crări ale autorului, plus alte elemente ce se 
cer puse în relief. 

Frumuseţea, profunzimea și logica gîndirii 
muzicale enesciene aduc celor ce vor să și le 
apropie si să le studieze o mulțumire estetică 
deosebită, la care se adaugă faptul că analiza 
întregii sale creaţii constituie pentru toți mu- 
zicienii români o datorie ce se cere împlinită. 


Desene de George Enescu (fotografii 
puse la dispoziție de Muzeul „George 
Enescu“) 


Enescu desenator 


de Theodor BALAN 


Marele desenator si pictor francez Honoré 
Daumier se stinsese din viaţă în anul 1879, dar 
Parisul din jurul anilor 1900—1910 se afla încă 
sub influenţa desenelor sale caustice, în care 
ataca cu o peniță muiată în venin anumite mo- 
ravuri si stări de lucruri. Desenul „cu legendă” 
prinsese și s-a menţinut și în deceniile de la 
începutul veacului nostru. Continuau să se pu- 
blice desene de-ale marelui umorist, ca si ale 
imitatorilor săi, care nu au izbutit niciodată 
să-l egaleze. 

De la George Enescu s-au păstrat un număr 
destul de mare de crochiuri și desene din peri- 
oada de tinerețe. În marea lor majoritate, fie 
că sînt realizate la Paris sau la Berlin, nu re- 
prezintă decit personaje și au întotdeauna o 
semnificaţie. *) Poate că este prea mult să spu- 
nem despre George Enescu că a fost un dese- 
nator, căci toate mărturiile acestui real talent 
datează numai din anii de tinerețe. Cu timpul, 
ajuns la maturitate, a abandonat orice mani- 
festare de artă plastică. 

Pe cînd era copil, îl pasionau jocurile de 
culori, mărturisind într-un interviu dat în anul 
1945 : „Există desigur corelaţii între impresiile 
senzoriale și între arte, mai cu osebire între 
muzică și pictură. Am fost sensibil la culori și 
la farmecul naturii. Lumea s-a prezentat pen- 
tru mine ca un întreg. În muzică descopeream 
prin asociaţii şi anumite amestecuri ascunse, 
adevărate alchimii lăuntrice, o parte din pito- 
resc, de culoare. Am fost totdeauna sensibil la 
lumină, la anumite culori, la jocurile aeriene 
ale schimburilor de reflexe : observaţia aceasta 
este valabilă pentru multi muzicieni. Debussy, 
de pildă, frecventa mult pe pictori ; înţelegea 
muzica colorată... Voi adăuga că în copilărie 
am fost mai sensibil la culori si atmosfere, la 
ambiantele luminii, decît la elementul melodic 
al muzicii.“ 

S-au păstrat din copilărie, de pe cînd avea 
doar cinci ani, unele desene foarte expresive, 
colorate cu violenţă, care vădesc un real talent 
grafic și dragoste pentru artele plastice. Ceea 


ce afirmă George Enescu nu este un fenomen 
izolat, căci artiștii mari sînt artiști în general, 


° Se simte influenţa lui Daumier. 


sensibilitatea lor nu poate fi rezumată la un 
domeniu restrins. Goethe desena admirabil iar 
desenele și gravurile ce s-au păstrat, olimpiene 
și trasate cu siguranţă de condei, rimează cu 
arta sa. La Mendelssohn, spre pildă — și el 
iscusit desenator — sentimentul de liniște, de 
lirism potolit este acelaşi pe care îl regăsim 
în arta sa. Victor Hugo era un grafician în- 
dräznet, lăsîndu-ne unele laviuri cu umbre fan- 
tomatice, cu peisaje romantice ce reflectă ace- 
laşi elan ca și operele sale. Chopin era de ase- 
menea un admirabil desenator care deforma 
figurile pină la caricatural, căutind să subli- 
nieze expresivitatea. Cocteau era un desenator 
am putea spune „profesionist“, atita virtuo- 
zitate si dezinvoltură aduce în manifestările 
sale. Eugen lonescu a expus în public. Paul 
Constantinescu, Dimitrie Cuclin si Ion Dumi- 
trescu ar fi trebuit să-și organizeze ide aseme- 
nea expoziţii de desene. 

La George Enescu, spre deosebire de toţi pe 
care i-am citat, manifestările se opresc înainte 
de împlinirea vîrstei de 30 de ani. Dacă nu 
pregeta să spună că personalitatea sa este com- 
plexă, într-un singur om fiintind laolaltă com- 
pozitorul, violonistul, dirijorul, pianistul și pe- 
dagogul, niciodată nu a rostit ceva despre încli- 
natiile sale de desenator. Poate că de aceea si 
desenele sale s-au risipit. întiripate pe cîte un 
colţ de hîrtie, pe marginea unui program sau 
pe cite un dos de plic inutilizabil, nimeni nu 
le acorda vreo atenție, din cauză că însuşi auto- 
rul le minimaliza importanța. 

Enescu era un desenator incisiv. Spuneam 
mai sus că atitudinea sa era asemănătoare cu 
a lui Daumier. Atitudinea sa, mijloacele de 
exprimare însă, nu. lată citeva figuri de 
bellâtres, de frumuseți fade din „la belle 
époque“. Sînt atât de „frumușşei“ aceşti tineri, 
încît devin urîti si antipatici. (Foto nr. 1). Sau, 
scena de „viaţă pariziană“, cu o ,doamnä” ce 
invită pe un sfios domn ce poartă joben, în 
casa ei. (Foto nr. 2). Sau cele două cumetre ce 
se ceartă lîngă un felinar, „enguelade“ sub care 
așteaptă o siluetă de bărbat (Foto nr. 3). Tipu- 
rile de bărbați pe care le denumește „nouris- 
seurs des muses“ sînt aproape de caricatură : 
unul e foarte slab, altul cu o siluetă plină. 
(Foto nr. 4). Iată si un „domn cu căţel“ (Foto 
nr. 5) si un „Wotan“, surprins la Berlin, pe 
Leipzigerstrasse (Foto nr. 6). Dintre cei pe care 
i-a desenat cu multă abilitate, se desprinde 
figura lui Richard Strauss, pe care desigur că-l 
admirase la Berlin, (Foto nr. 7), rîndul de jos, 
al doilea, din profil. Se poate ca profilul de 
deasupra lui Richard Strauss să fie al lui 
Mihail Jora. Celelalte personaje sînt foarte ca- 
racteristice, dar nu le-am putut identifica. Este 
sigur că nu sînt produse ale imaginaţiei, căci 
autorul stăruie asupra detaliilor fizionomiilor, 
ca si în tigurile de pe o altă filă volantă, unde 
se ocupă de oameni uriti. (Foto nr. 8). Pe un 
dos de plic, îl vom identifica pe dirijorul Ni- 
kisch (sus în dreapta și jos în stînga) laolaltă 
cu alte capete caracteristice (Foto nr. 9). Iată 
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si o altă serie de mici ,uritenii”. În fine, un 
cap cu plete lungi, sub care George Enescu 
își scrie părerea că pletele lungi nu ajung ca 
să fii geniu... (Foto II). °°) 

Dacă Îngres spusese că desenul nu este imi- 
tatia formei ci expresia acesteia, George Enescu 
îi exemplifică topic gîndirea. Nu îi plăceau pic- 
turile si arta „gentilă“, ci se îndrepta spre un 
expresionism franc. Nu cred că există vreo 
legătură între curentul expresionist din pictură, 
care s-a dezvoltat mai cu seamă în țările ger- 
mane, si arta de desenator a maestrului român, 
dar dacă și-ar fi schimbat vioara si hirtia pe 
care compunea, cu creionul si paleta, ar fi ajuns 
desigur la o viziune expresionistă în arta plas- 
tică. Deforma, deoarece căuta esentialul, expre- 
sia distilată a formei, esenţa. Să nu uităm că 
și în creaţiile sale, arta sa s-a îndreptat spre 
lucrări simplificate, dense, esenţiale și expre- 
sive, iar mijloacele de exprimare au folosit din 
ce în ce mai multe disonante. Conceptul de 
frumos în aria largă a artei a cunoscut — în 
perioada în care maestrul mai desena — o 
deviere de la „perfecţiune“, de la „echilibru 
și sensibilitate“, spre culorile mai sumbre ale 
„expresivităţii“, chiar dacă se încerca de multe 
ori redarea „uritului“, vină pe care multi cri- 
tici i-o aduseseră spre pildă lui Richard 
Strauss. 

Arta grafică a lui George Enescu conţine 
multe exagerări, care dacă în urmă cu citeva 
decenii, în primii ani ai secolului nostru, ar 
fi putut surprinde, astăzi nu mai au cituși de 
puţin un caracter cutezător. Sint desene tra- 
sate cu siguranță a creionului, de o mînă de 
artist autentic. Andre Lhote, unul din cei mai 
mari teoreticieni ai picturii moderne, spunea că 
orice artă cuprinde o tendinţă spre caricatural. 
Evident, si în cazul desenelor prezentate, o ase- 
menea tendinţă este ostensibilă, fără însă ca 
vreunul din ele să se transforme în caricatură. 
Ele rămîn mărturia unui complex talent artis- 
tic, căruia atît artele plastice cît si poezia îi 
exacerbau sensibilitatea muzicală. 


Lucrări de George Enescu 
pe disc 


Ca un leitmotiv, preocuparea pentru propa- 
garea creației enesciene străbate neabätut pro- 
ductia de discuri a Casei Electrecord ; perio- 
dic își fac apariţia înregistrări ale unor lucrări 
în premieră discografică (vezi SIM-ECE 0949, 
cu piese instrumentale de tinereţe, difuzat în 
1974) ori noi ediţii de referință ale opus-urilor 
imprimate deja în alte versiuni interpretative 
— ca în cazul celor două discuri (STIM-ECE 0977 
si 01037) recent gravate în semn de omagiu 


*%) Am putea continua exemplificările cu multe 
alte crochiuri. 
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adus Maestrului şcolii muzicale românești, la 
cea de a douăzecea comemorare a regretatei 
sale dispariţii. Discografia Simfoniei I cuprinde 
astfel, alături de înregistrarea realizată de 
George Georgescu la pupitrul Filarmonicii, pe 
aceea creată de Mihai Brediceanu în compania 
aceleiași orchestre ; iar Suita sătească si Uver- 
tura de concert primesc, alături de versiunea 
propusă de Orchestra Cinematografiei dirijată 
de Mircea Cristescu, pe aceea a Orchestrei 
simfonice a Radioteleviziunii, condusă de ba- 
gheta unui alt mare artist român, si el prea 
timpuriu stins din viaţă : Constantin Silvestri. 

Dacă în decursul întregii sale existente com- 
pozitorul Enescu a fost umbrit de faima inter- 
pretului Enescu (fie el violonistul sau dirijo- 
rul, ba — uneori — chiar pianistul Enescu) 
— şi se ştie ce izvor de permanentă suferinţă 
a constituit pentru muzician această nedreaptă 
apreciere trunchiată a personalității sale artis- 
tice —, pe măsura scurgerii timpului, firesc si 
necesar, se petrece un proces invers: figura 
virtuozului de geniu se îndepărtează, intrind în 
legendă, perpetuată de cele cîteva (atît de pu- 
ţine, din păcate) incomparabile înregistrări, de 
arta acelora ce i-au fost discipoli si de memo- 
ria celor care au avut cîndva fericirea să-l 
audă cîntând ; iar chipul creatorului sintetic si 
original, continuator și întemeietor de tradiţie, 
clasic şi vizionar în același timp e dim ce în 
ce mai viu, mai prezent în conștiința muzi- 
cienilor și melomanilor. 

Si în conştiinţa artistică a vremii noastre 
îl reprezintă pe compozitor deopotrivă operele 
târzii, între care se înscriu Săteasca si Uver- 
tura de concert, si cele de tinerețe, printre care 
se impune prima Simfonie socotită de autor 
demnă a primi un număr de opus. lar dacă 
astăzi, ascultind această din urmă lucrare, 
scrisă la vîrsta de 25 de ani, sîntem captivati 
de maturitatea gânidirii simfonice a compozito- 
rului, nu trebuie să uităm că ea este fructul 
experienţei celor patru simfonii „de şcoală“ 
scrise între 12 şi 18 ani, ca şi al Poemei și 
Rapsodiilor Române, al Simfoniei concertante 
si Suitei I-a ce o preced. Rod al unei perioade 
destul de lungi de elaborare (Enescu a lucrat 
timp de trei ani asupra partiturii), Simfonia 
nr. 1 în Mi bemol major, op. 13 dezvăluie o 
arhitectură solidă si armonioasă, arcuită sime- 
tric după modelul lui Cesar Franck si Saint- 
Saëns — în trei mișcări, reunind într-o sinteză 
personală bogăția si complexitatea tematică 
brahmsiană, culoarea armonică și timbrală a 
lui Berlioz si Wagner, tesäturile sonore difuze 
proprii impresionismului debussyst. Asupra ele- 
mentelor sintezei insistă, în versiunea sa inter- 
pretativă, Mihai Brediceanu — fără a neglija, 
desigur, esența expresivă a lucrării care constă 
într-o viziune de tip beethovenian a sensului 
existenței umane. Ascultind-o, eşti din nou 
convins că nu fără temei comentatorii muzicii 
enesciene au numit această simfonie Eroica. 
În consens de intenţii, dirijor şi orchestră sub- 
liniază forța plenară, generoasă a temei-semnal 


cu care debutează Simfonia si care, pe parcurs, 
va dobîndi în confruntarea dramatică de idei 
muzicale caracterul eroic, biruitor; lirismul 
fin, elegant al temei secunde, pagină demnă de 
un model ilustru — valsul din Fantastica ber- 
lioziană —, pagină ce dezvoltă original © idee 
prezentă ici si colo în Literatura universală : 
dansul ca stare de spirit — aici, plutirea lină 
în voia visării nostalgice ; iar între cele două 
teme, puntea — misterioasă trecere, stranie de- 
plasare de atmosferă, prevestind nelinistitoa- 
rea substanță iniţială a părții lente, unde ro- 
manticelor efuziuni lirice de tip wagnerian li 
se vor alătura ecourile pastorale românești ale 
cornului si flautului. (Acesta din urmă, inscriin- 
du-se în zona motivelor-simbol ale creaţiei 
enesciene, este motivul păstorului din opera 
Oedip, venind parcă din îndepărtata ,Mioriţă“ 
şi pe care îl vom recunoaște, transfigurat, și în 
„Reînnoirea cîmpenească“ din Suita sătească, 
şi din episodul central al Uverturii de concert). 
În sfîrşit, înregistrarea realizată de Mihai Bre- 
diceanu la pupitrul Filarmonicii reliefează în- 
cleştarea dinamică a dezvoltării primei părți, 
savant condusă pe direcția acumulării progre- 
sive de tensiune prim travaliul tematic, armo 
nico-polifonic şi orchestral, explodînd victorios 
în repriză — apoteoză ce anticipă concluzia 
Simfoniei (si ea construită în formă de sonată), 
unde precumpănitor este sentimentul beetho- 
venian al fnfrätirii întru bucurie. 

Cea de a treia Suită pentru orchestră a lui 
Enescu, op. 27, scrisă în 1938, este inclusă în- 
deobşte — în virtutea caracteristicilor sale ex- 
terioare — în zona programatismului descrip- 
tiv, zonă privită astăzi cu destulă suspiciune 
ca superficială, străină de marile probleme ale 
conştiinţei. Ori, dacă în intenpretarea pe care 
o dă Suitei sătești Silvestri speculează cu rafi- 
nament bogăţia coloristică, fantezia imagistică 
a acestei pagini, evidenţiază cu sensibilitate 
duiosia si umorul cu care compozitorul privește 
jocurile copilului de odinioară, sau poezia na- 
turii, ori vigoarea dansurilor ţărăneşti, dirijo- 
rul este preocupat nu mai puțin de punerea 
în valoare a semnifieaţiilor filozofice profunde 
pe care le închide asocierea miracolului veşnic 
al ,reînnoirii cîmpenești“ cu regăsirea omului 
matur în copilul ce a fost cîndva si în copiii 
ce-l înconjoară acum, cu evocarea meleagurilor 
natale în spiritul acelei străvechi și atit de 
româneşti comuniuni a ţăranului cu natura. Se- 
cretul originalității versiunii lui Constantin 
Silvestri constă tocmai în faptul că dirijorul 
izbutește să contopeascä strălucirea multicolioră 
a detaliilor plastice cu adîncimea ascunsă a 
acestei meditații senine asupra condiţiei umane, 
care este, în fapt, Suita sătească. 


Într-o aceeaşi interpretare — ca şi în cazul 
discului la care ne referim — înrudirea Uver- 
turii de concert pe teme în caracter popular 
românesc, op. 32 (scrisă în 1948) cu Săteasca 
este mai evidentă ca oricând, cu toată deosebi- 
rea de structură şi de problematică a celor două 
lucrări. Construită în formă de rondo-sonată, 
Uvertura își sprijină altemarea refren-cuplet 
pe opoziţia stilului giusto cu cel parlando ru- 
bato ; vitalitatea temelor viu ritmate este pusă 
față în faţă cu lirismul elevat al desfäsurärilor 
melodice largi, libere, iar dirijorul urmăreşte 
cu consecvență expresia dramatică pe care în 
viziunea lui confruntarea trebuie să o capete, 
sensul «i filozofic — descätusat în finalul 
lucrärii. 

Remarcabilä este perfecțiunea celor două 
execuții semmate de Constantin Silvestri si de 
Orchestra simfonică a Radioteleviziunii ; cu 
atit mai prețioasă apare deci această ediție dis- 
cografică, ce posedă pe lingă valoarea artistică 
una istorică : înregistrarea, din concert public, 
a fost efectuată în 1958, la cel dintii Festival 
„George Enescu“. 

În sfîrşit, alături de calităţile tehnic-acustice 
ale celor două discuri, trebuie subliniată pre- 
zentarea lucrărilor prin condeiul unor persona- 
litäti de prestigiu ale muzicologiei românești 
(Mihail Jora, Ștefan Niculescu, Vasile Tomescu), 
ca şi ideea fericită de a ilustra mapele cu 
opere ale artiştilor noștri plastici : după discul 
cu Clepsidrele lui Anatol Vieru, ilustrat de pic- 
tura lui Țuculescu, discurile Enescu sînt 
ilustrate cu statuile compozitorului, create de 
Ion Jalea si Gheorghe Anghel. 


Luminiţa VARTOLOMEI 


„George Enescu” de Romeo 
Drăghici 


Publicată în preajma deschiderii Expoziţiei 
„George Enescu“ la Institut de France din 
Paris, în 1973, cartea lui Romeo Dräghici purta 
însemnele pilduitorului devotament pentru me- 
moria Maestrului, pe care direatorul Muzeului 
din București l-a dovedit prin întreaga sa 
viață. Neobosit cercetător al „legendei adevä- 
rate“ despre George Enescu, mereu tainic emo- 
tionat de prietenia ce i-o acordase marele mu- 
zician, Romeo Drăghici a hotărit să adune, în 
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file de carte, amintiri şi documente sortite a 
face mai limpede şi cunoscută viaţa artistului. 
Si, cine putea mai bine ca semnatarul acestui 
volum, să ştie să descopere fiecare faptă dintr-o 
viaţă pe care a urmărit-o cu asemenea iubire ? 
Ceea ce am citit în cartea lui Romeo Drăghici 
este pilduitor penbru investigația documentară 
şi informationalä ridicată la nivelul devotiunii. 
A descifra fiecare scrisoare ce poartă semnă- 
tura tînărului Enescu sau a celor care l-au 
cunoscut în anii copilăriei și adolescenței, poate 
părea mai putin important decit a analiza 
marile epoci ale vieţii sale sau monumentalele 
sale opusuri ce au marcat întreaga gindire 
muzicală românească modernă. Mai puţin im- 
portant ? Numai dacă nu înţelegem că începu- 
turile constituie temelia 'devenirilor, că sem- 
nele de personalitate pot fi descifrate în rîn- 
duri aparent nesemnificative, că descoperirea 
lui George Enescu a fost treptată, dar mereu 
uimitoare pentru cei care l-au cunoscut și au 
fost cuprinși de farmecul său. Părinţii si 
primii sani petrecuți acasă (acel „acasă“ ce 
revine în întreaga sa viaţă ca un leitmotiv), 
apoi anii de studii la Viena, revenirile în 
România, marea plecare spre Paris, iată itine- 
rarul refăcut cu migală de Romeo Drăghici 
prin mărturii şi documente, unele inedite, re- 
velatoare. Desigur, nu aflăm de-abia acum care 
au fost impresiile contemporanilor despre 
Enescu, care au fost primele încercări compo- 
nistice sau primele apariţii interpretative. Dar 
poate niciodată, acest moment de „deschidere 
spre lumea muzicii“ nu a fost privit cu atita 
atenţie, nu s-a împlinit ca un capitol hotăritor 
al vieţii Maestrului. Dacă s-a scris mult — nici- 
odată prea mult — despre George Enescu, 
acum aflăm atîtea lucruri noi, îndt parcă 
această carte fundamentează o viitoare mare 
biografie. Nu romantatä, dar sensibilă, căci pri- 
veste cu afecțiune fiecare amănunt, opera de 
restituire a primilor ani de viaţă este capti- 
vantă, emoţionantă, „unul din acele documente 
științifice şi umane — scria Mihnea Gheorghiu 
îm Prefaţa volumului — pe care ne bizuim, 
cînd şansa de a le avea ne surîde, spre a în- 
telege şi cunoaște mai bine pe acei bărbați 
cărora Patria ştie să le fie recunoscătoare“. 
Premiul „Ciprian Porumbescu“ al Academiei 
R. S. România, conferit recent acestui volum 
al lui Romeo Drăghici, vine să sublinieze ade- 
vărul celor spuse. 


r 


Grigore CONSTANTINESCU 
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Dimitrie Cuclin la 90 de ani 


de Gheorghe FIRCA 


Biruind prin tinerețea spiritului si nestinsul 
foc al creației avatarurile existenței, Dimitrie 
Cuclin atinge o vîrstă venerabilă, adevărata 
vîrstă a patriarhilor, dar vîrstă a certitudini- 
lor si a înțelepciunii. Persomalitate complexă, 
cu preocupări multiple, creator în primul rînd 
al unei opere muzicale de întinderi impresio- 
nante, promotor, în plan istoric, al unei direc- 
ţii artistice viguroase, în care s-a dovedit față de 
colegii săi de generaţie solidar și singularizat 
totodată, dascăl a numeroși discipoli, care l-au 
urmat în virtutea sensurilor celor mai înalte 
ale şcolii, care l-au venerat prin ceea ce au 
înţeles dar si prin ceea ce nu au înțeles din 
învăţătura sa, Dimitrie Cuclin este o emanatie 
a unei întregi stări de fapt din cultura româ- 
nească, un product al acesteia nu uşor de cu- 
prins în chingile reci si necruțătoare ale 
exegezei, 

Simbol al däruirii faţă de artă si faţă de 
arta sa, nepunind într-adevăr „graniţe între 
viață și operă“, al unei forte de creaţie pe 
care o poate alimenta numai energia inte- 
vioară a gîndirii creatoare, dublată aici de 
trăire artistică dar şi de înclinația speculativă, 
Dimitrie Cuclin apare, prin opera sa, ca un 
continuum de premise ideatice și modalități 
de realizare. Opera sa este un caz rar întîlnit 
de consecvență intenţională — de unde și 
acea impresie a creării sale dintru început — 
si față de care legea firească a evoluţiei pare 
a se manifesta prin impulsuri din aproape în 
aproape, adesea imperceptibile, ocolind schim- 


bärile abrupte si salturile spectaculoase. Nu 
contest faptul că o analiză constiincioasä ar 
putea conduce la stabilirea unor etape, cu acu- 
mulări ale unor valori şi părăsiri ale altora, 
cu schitäri ale unor trăsături stilistice la dife- 
rite virste ale plämädirii substanței muzicale, 
dar afirmaţia — fie ea şi numai rod al obser- 
vatiei — își păstrează, credem, întreaga vala- 
bilitate şi capacitate generalizatoare. 

În chiar acest caracter al operei compozito- 
rului vedem reflexul unei atitudini fundamen- 
tale care îl ataşează modului în care cultura 
românească reacționează adesea, prin unii 
dintre reprezentanții ei, la concertul de 
tendinţe şi de crezuri ale timpului. Cumipă- 
nită, clasică, optind pentru ceea ce este dura- 
bil si semnificativ în sine, sfielnică si circum- 
spectă față de revendicările zgomotoase ale 
noului cu orice pret, această cultură așează 
numai puntile ce se dovedesc destul de trai- 
nice pentru a lega trecutul de viitor. 

Este un fapt deplin acceptat descendența 
artistică a operei şi gîndirii creatoare a lui 
Dimitrie Cuclin din şcoala franceză și, mai 
precis, din școala d'indystă... Faptul spune 
foarte mult pentru o considerare istorică a 
acestei opere şi foarte puţin pentru încerca- 
rea de axiologizare a acesteia. Căci din ceea 
ce propunea această şcoală, în afara unor 
norme de compoziţie, de tehnică în ultimă 
instanță (cum ar fi principiul ciclic), com- 
pozitorul român reţine si ceea ce este uni- 
versal valabil și raţiunea de a fi a principii- 
lor, or, mergînd în adîncimea acestora, par- 
curge retrospectiv o întreagă istorie a artei 
muzicale, pînă la a-i reface într-un mod per- 
sonal etapele si a ajunge la legile ei funda- 
mentale. 

Nu este mai puţin adevărat că, în epoca 
noastră, indiferent dacă aderăm la un evolu- 
tionism acut sau dacă referim complex valoa- 
rea la realitatea care o generează și față de 
care o dorim pe deplin «eficientă, situäm in- 
voluntar opera în lanțul de cauzalitäti uni- 
voce care presupun nu numai mesaj comuni- 
cat ci şi plasare a mijloacelor, în virtutea unor 
cerinţe intrinsec artistice, în formele ultime 
pe care le îmbrățișează materia muzicală și 
care contribuie la chiar eficienţa actului comu- 
nicării. În acest sens, opera lui Cuclim are 
încă de învins nu barierele de înţelegere ce 
provin din prea hotärîtele conformäri la ire- 
petabilitatea formelor ci, paradoxal, tocmai pe 
cele ce provin din repetabilitatea lor. Dar 
această repetabilitate este adesea numai apa- 
rentă. Lucrările sale alcătuiese un univers so- 
lidar cu sine însuși și comunică, așa cum 
s-a mai remarcat, cu ordinea universală, în 
spirit  pitagoreic, apelind, evident, la o 
nouă simbolică, o simbolică a umanismului. 


Dar pentru ca această simbolică să aibă mi- 
nima şansă de a fi inteligibilă, dincolo de 
impusele ei înţelesuri ce se adresează numai 
intuitiei, este nevoie ca o parte a limbajului, 
cel puţin, să nu întoarcă spatele convenției. 
Este greu să ne îndhipuim, de asemenea, că 
artistul — ori, aici se manifestă principala 
grijă a lui Cuclin — nu nutrește, cu fiecare 
lucrare, cu fiecare pagină, speranţa că va reuși 
să transforme, cum însuşi spune în Estetica 
sa, generalul în particular și particularul în 
individual, împlinind astfel dezideratul orică- 
rei reprezentări în sensibil a ideii. 

Nu mai putin fascinantă decit ideaţia sa ar- 
tistică, aplicaţia sa teoretică, concretizată în nu- 
meroase volume, dintre care Tratatul de este- 
tică muzicală, impunîndu-se prioritar față de 
puținele lucrări tipărite, a suscitat şi continuă 
să suscite un interes ardent. Singura încercare 
la noi de estetică muzicală, consecventă cu 
gîndirea autorului, Tratatul tinteste esența 
muzicii şi a operei muzicale, elucidarea actului 
creaţiei şi explicarea sistemului ca mod de 
existenţă al ideii muzicale. Ca si în sfera crea- 
tiei, Dimitrie Cuclim sintetizează şi, aş zice, 
decantează o seamă de elemente ale tradiţiei, 
de la cea pitagoreicä la cea fizicalistä, de la 
cea metafizică la cea dialectică, de la cea dua- 
listă la cea monistă, elemente pe care le su- 
pune observației îndrăznețe, sooțind concluzii 
de cel mai mare interes științific şi care con- 
stituie partea sa de contribuţie neîndoios 
originală. 

Întregul parcurs al operei muzicale şi teo- 
retice a Jui Dimitrie Cuclin se conturează cu 
tot mai multă claritate. De la conștiința pen- 
tru noi a împlinirii acestei opere, avem dato- 
ria morală nu numai a actualizänii (în fond, 
ea are o permanentă actualitate) şi nici numai 
a reconsiderării unei gîndiri creatoare si spe- 
culative de pe poziţiile noastre, ci și pe aceea 
a transformării acesteia, prin toate mijloacele, 
dintr-un dat spiritual potential într-unul dina- 
mic, dintr-unul virtual într-unul real. Nu tre- 
buie să uităm, de asemenea, că poziţia lui 
Cuclin, în istoria muzicii românești, este a 
unui creator-gînditor, a unui artist dublat de 
o înaltă intelectualitate. Singur acest adevăr şi 
ar fi suficient să acorde lui Dimitrie Cuclin 
un loc de frunte şi rolul unui prevestitor în 
schimbarea de atitudine faţă de actul creator, 
în care inspirația stă pe un plan învecinat cu 
gîndirea abstractă, atitudine de care muzica 
românească mai nouă nu a rămas străină. 

La cei 90 de ani pe care îi împlinește maes- 
trul, întreaga obşte a compozitorilor şi a mu- 
zicologilor îi urează, animată de sentimente 
calde, de stimă şi admiraţie, mulţi ani, o exis- 
tentä presărată si de aci înainte cu florile alese 
ale spiritului şi ale artei. 


VIATA 


MUZICALĂ 


PREMIERE LA OPERA ROMÂNĂ 


„Dreptul la dragoste” de 
Teodor Bratu 


Revenirea, în coloanele revistei noastre, asupra 
operei lui Teodor Bratu, Dreptul la dragoste — după 
ampla analiză muzicală si dramaturgică semnată de 
Grigore Constantinescu !) — este prilejuită de mon- 
tarea lucrării pe scena Operei Române din Bucu- 
rești. Fără a relua de aceea diferitele aspecte legate 
de libret si de creaţia muzicală propriu-zisă, ne vom 
limita să subliniem că această a treia experienţă a 
lui Teodor Bratu în domeniul teatrului liric (după 
opera istorică Stejarul din Borzești şi opera pentru 
copii Pungufa cu doi bani) constituie prima sa in- 
cercare de a evoca, prin mijloacele specifice genu- 
lui, un moment de răscruce din istoria luptelor pur- 
tate de clasa muncitoare din România pentru răs- 
turnarea dictaturii fasciste şi instaurarea orînduirii 
socialiste. Alegînd ca punct de pornire romanul auto- 
biografic Aveam 18 ani de Ecaterina Lazăr, în care 
dragostea celor doi eroi — Maria şi lulian — este 
evocată pe fondul dramaticelor evenimente premer- 
gătoare insurecției armate de la 23 August 1944, Teo- 
dor Bratu şi-a asigurat o bază literară de o valoare 
artistică si documentară confirmată de un succes 
editorial remarcabil. Evident, transformarea roma- 
nului în libret de operă — realizată de compozitor 
în colaborare cu autoarea — a impus o operaţiune 
de concentrare, în conformitate cu legile dramatur- 
giei scenice. Așa cum se prezintă în forma sa finală, 
libretul ține seama de aceste legi, urmînd o creștere 
gradată spre culminatia finală. Cele 7 tablouri?), 
marcînd momentele cheie ale acţiunii, sînt grupate 
în două acte, primul încheindu-se cu arestarea eroi- 
lor principali, iar al doilea desfășurîndu-se în am- 
biantele sumbre ale Sigurantei şi ale închisorii de 
femei. Pe parcursul operei, scenele dramatice (asa- 
sinarea bätrinului luptător revoluţionar Badea Toa- 
cer, interogatoriul simultan al Mariei si al lui Iulian 
la Siguranţă) alternează cu scene de mare avint re- 
volutionar (citirea apelului partidului, demonstrația 
muncitorească în faţa fabricii, apariţia în închisoare 
a gărzilor patriotice eliberatoare), dar şi cu momente 
lirice, străbătute de suflu poetic (colindul copiilor în 
seara Anului Nou, duetul de dragoste Maria — Iu- 
lian, cîntecul de leagăn al Mariei). Un colorit aparte 
este adus, în tabloul După gratii, de cîntecul cu iz 
popular al tigäncii Miţa, iar în tabloul următor de 
cîntecul plin de durere reţinută al Mamei. În acest 
context general, un rol de seamă este rezervat co- 


1) A se vedea revista MUZICA nr. 9 din septem- 
brie 1974. 

2 Creşterea numărului de tablouri de la 6 — aşa 
cum au fost prezentate în analiza publicată anterior 
în revista noastră — la 7 se explică prin divizarea 
în două a tabloului I. 
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rurilor, unele cu funcţie dramaturgică direct legată 
de intimplärile scenice, altele cu caracter mai de- 
grabă evocator-simbolic, aducînd din culise ambianța 
specifică a cîntecelor revoluţionare ale vremii (prin- 
tre care și Privesc din Doftana). 


După cum se poate conchide din această sumară 
expunere a principalelor scene şi momente ale ope- 
rei, crearea partiturii muzicale a ridicat în faţa lui 
Teodor Bratu sarcini multiple de ordin vocal şi sim- 
fonic, pe care putem aprecia că le-a rezolvat, de- 
monstrind creșterea sensibilă a măiestriei sale pro- 
fesionale. Limbajul său muzical este limpede, firesc, 
mergînd drept la ţintă, fără căutări de prisos. După 
cum era de așteptat, experiența compozitorului în 
domeniul cîntecului de masă şi-a spus cuvintul în 
paginile corale ale operei, situate pe primul plan al 
realizării artistice. Nu mai putin reușite sînt si mo- 
mentele solistice amintite mai sus, dar în mod deo- 
sebit cele încredințate eroinei principale, Maria, pe 
care Teodor Bratu a caracterizat-o muzical cu multă 
pregnanţă. Latura simfonică a partiturii, impregnată 
de intonatiile melosului popular românesc, este în. 
aşa fel concepută, încît permite întotdeauna eviden- 
tierea părţilor vocale. Ce e drept, în scenele de mare 
tensiune dramatică, comentariul orchestral ar (i pu- 
tut aduce o contribuţie mai substanţială la contura- 
rea ambiantelor și la sublinierea diferitelor momente 
ule acţiunii. Pe de altă pante, secvențele pur simfo- 
nice — preludiul operei sau interludiile care leagă 
tablourile — vădesc capacitatea compozitorului de 
a folosi limbajul orchestral în cadrul dramaturgiei 
specifice genului. Prin ansamblul calităţilor parti- 
tunii sale, opera Dreptul la dragoste poate fi apre- 
ciată ca un important pas înainte în evoluţia scrisu- 
lai muzical al lui Teodor Bratu, si ca o contribuţie 
de valoare la îmbogățirea creaţiei românești pentru 
scena lirică, inspirată de evenimente din istoria con- 
temporană a patriei noastre. 

Spectacolul Operei Române, montat în regia lui 
Hero Lupescu, a reuşit să pună în valoare mesajul 
— deopotrivă puternic militant și profund uman — 
al lucrării. Urmărind desfăşurarea operei, spectato- 
rul obţine o imagine sugestivă a acelor ani de crîn- 
cenă încleştare a luptei revoluţionare. 

Ambianta apăsătoare creată de decorurile cu colo- 
rit predominant cenușiu ale lui Roland Laub poten- 
teazä această imagine, mai cu seamă în tablourile 
de la închisoare, în care scenograful foloseşte cu in- 
geniozitate chiar zidurile si pasarelele ce delimitează 
scena Operei. Evident, regia nu a putut să atenueze 
prin mijloacele sale specifice unele slăbiciuni ale 
libretului, printre care dispariţia greu explica- 
bilă din acţiune a lui Iulian după scena interogato- 
riului sau inconsistenta caracterizärii personajului 
negativ al denuntätorului. În schimb, scenele de 
masă si tabloul liric din camera Mariei, în ajunul 
Anului Nou, cu delicatul moment al colindului copi- 
ilor (Miine, anul se înnoiește), constituie indiscuta- 


bile reușite ale regizorului. 


Dintre interpreţi, creația cea mai impresionantă a 
realizat-o fără îndoială Eugenia Moldoveanu în rolui 
Mariei ; sensibilă, plină de căldură umană în duetul 
de dragoste sau în cîntecul de leagăn, ea a ştiut să 
exprime cu egală forță de convingere hotărîrea de 
a rezista la amenințările și torturile anchetatorilor 
de la Siguranţă. Partenerul ei, Constantin Iliescu, a 
părut mai la largul său în scena citirii proclamatiei 
partidului decit în momentul liric al duetului cu 
Maria, in care a fost rigid, lipsit de suplete. Iulia 
Buciuceanu în rolul tigäncii Miţa și Mihaela Botez 
in rolul Mamei şi-au conturat personajele cu multă 
forţă de sugestie, deşi apariţiile lor s-au limitat la 
cîte un singur tablou. Contribuţii utile au mai adus 
Viorel Ban (Badea Toader), loan Hvorov (Comisa- 
rul), Lucian Marinescu (Un otiter), Pompei Hărăş- 
teanu (Vecinul), Cristian Mihăilescu  (denunţătorui 
Stefan), Cezar Ionescu (Directorul închisorii), cu toţii 
preocupaţi să îndeplinească indicaţiile regizorale cu 
multă constiinciozitate. 

La pupitru, Lucian Anca a ştiut să coordoneze 
fosa orchestrală cu evoluţiile soliștilor si ale corului 
(pregătit de Stelian Olariu cu obisnuita sa meticulo- 
zitate). S-au creat astfel condiţiile pentru ca noua 
operă a lui Teodor Bratu să transmită publicului 
mesajul intenţionat de compozitor. 


„Luna“ de Carl Orff 


În cronologia creaţiei lui Carl Orff dedicată repre- 
zentării scenice, opera într-un act Luna (Der Mond) 
se înscrie imediat după Carmina Burana (1931), fiind 
concepută în anii 1937—1938 şi reprezentată în pre- 
mieră mondială la „Bayrische Staatsoper“ din Mün- 
chen la 5 februarie 1939, sub bagheta lui Clemens 
Krauss. Apropierea în timp dintre cele două lucrări 
explică prezenţa unor caracteristici comune, domi- 
nate — potrivit opiniei cvasi-unanime a muzicologiei 
contemporane — de un anumit primitivism voit, ur- 
mărind crearea unei arte spectaculare, plină de ver- 
vă şi de măreție, dar adeseori brutală și simplistă, 
cu contingente expresioniste si veriste. Pe primul 
plan, la Orff, se situează cuvîntul, căruia i se subor- 
donează elementele propriu-zis muzicale, destinate 
în principal să întărească şi să accentueze articula- 
tia verbală. Acestor factori comuni li se adaugă, in 
Luna, anumite efecte — muzicale și paramuzicale 
— vizind amplificarea laturii comico-fantastice a ope- 
rei, al cărei libret (semnat de compozitor) se bazează 
pe povestirea cu acelaşi titlu a Fraţilor Grimm, dra- 
matizată fără modificări. 

În esenţă, basmul imaginează ciudata aventură a 
patru flăcăi de la ţară, care — nemulţumiţi de bez- 
na nopților din satul lor — fură luna dintr-un alt 
sat si o „instalează“ acasă într-un copac, spre bucu- 
ria consătenilor. Timpul trece, cei patru flăcăi încă- 
runţesc și mor pe rînd, luînd cu ei în mormint cite 
un sfert de lună. La urmă se instaurează din nou 
bezna în sat. În schimb, luna apare reconstituită în 
lumea umbrelor din cavoul mortuar. La lumina ei, 
ocupanţii mormintelor se trezesc cu toţii la viaţă şi 
încep o petrecere lumească în toată legea, cu dans, 
băutură şi joc de cărţi. Un bătrin, Petru, „care päs- 


trează ordinea în cer“, se sesizează de inadmisibila 
comportare a morţilor, coboară pe pämint, benche- 
iuieşte o vreme cu ei pentru a le adormi vigilenţa, 
iar apoi le subtilizeazä luna şi o reaşează la locul 
ei firesc. Totul reintră în normal: oamenii privesc 
uimiti la lună, iar morţii se odihnesc în morminte. 

Am relatat cu oarecari detalii acţiunea, deoarece 
în felul acesta apare evidentă înrudirea tematică a 
operei cu lucrarea precedentă a lui Orff, Carmina 
Burana. Ca şi în episodul central al acesteia din 
urmă (În taberna), găsim în Luna o amplă secvenţă 
bachică, un fel de kermessă populară, în care abun- 
dă efectele burlesti, glumele licenţioase, satira gro- 
tescă. Se întrevăd aci urmele influenţei exercitate 
de Opera de trei parale a lui Kurt Weill asupra 
creaţiei multor compozitori din Austria şi din Ger- 
mania meridională sub numeroase raporturi, dar mai 
ales sub acela al primatului acordat înţelegerii cil 
mai depline a textului cîntat sau vorbit, condiţie 
esenţială pentru ca intenţia autorului să-și atingă 
ţinta. 

Asumîndu-și răspunderea punerii în scenă a spec- 
tacolului cu opera Luna, Hero Lupescu a avut de 
rezolvat probleme de un înalt grad de dificultate, 
izvorind în primul rînd din realitatea că personalul 
artistic al Operei Române este prea puţin familiari- 
zat cu un asemenea gen de lucrări, care presupune 
existenţa unor soliști vocali înzestrați deopotrivă cu 
însuşiri de comedieni si de dansatori, cu fantezie, 
mobilitate scenică, expresivitate mimicä, simț al 
umorului. Exigenta aceasta se referă cu deosebire 
la cei patru flăcăi, personaje principale, prezente în 
scenă de la un capăt la celălalt al operei. Interpretii 
acestor roluri (Dumitru Brebenel, Lucian Marinescu, 
Cristian Mihăilescu, Pompei Hărășteanu) au dovedit 
desigur multă bunăvoință, ba chiar o evidentă plă- 
cere în îndeplinirea sarcinilor încredințate. În parte, 
ei au şi reuşit să facă faţă complexelor probleme 
ale rolurilor (care impun atît individualizarea per- 
sonajelor, cît si coordonarea acţiunilor scenice de 
grup), deşi pe alocuri umorul lor a părut forțat, unii 
dintre ei nu s-au putut dezbăra de un stil „belcan- 
to“ şi de o ţinută scenică rigidă, în contradicţie cu 
natura rolurilor respective (mai ales Brebenel și 
Härästeanu), iar dictiunea lor nu s-a ridicat adese- 
ori la nivelul cerințelor impuse — aşa cum am ară- 
tat mai înainte — de condiţia „sine qua non“ a în- 
telegerii replicilor încărcate de sensuri comice. În 
rolul bătrînului Petru, Gheorghe Crăsnaru a avut 
prestanță, amploare vocală, dictiune clară, dar nu 
a părut nici el la largul său într-un rol de comedie. 
Singurul care a satisfăcut sub toate aspectele a fost 
Valentin Teodorian (Povestitorul), ca întotdeauna un 
cintäret si un actor adaptabil la orice categorie de 
roluri. 

Avînd în vedere natura specială a acestei opere, 
rolul regizorului apare mai determinant — poate — 
ca în alte spectacole de teatru liric, deoarece totul 
depinde aci de fantezia pusă în joc pentru întăţişa- 
rea sub o formă cit mai atractivă a incredibilelor 
întîmplăni ale basmului. Evident, fantezia trebuie 
lăsată să se manifeste în anumite limite, impuse de 
gustul artistic si de respectul faţă de intenţiile auto- 
rului. Sub aceste aspecte sînt de analizat rezultatele 
strădaniilor lui Hero Lupescu, regizor plin de initia- 
tivă şi de idei îndrăzneţe, care a realizat nu o dată 
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spectacole demne de toată lauda. În Luna, el a ur- 
mărit cu justificată atenție redarea acţiunii într-o 
formă care să-i releve caracterul feeric, dar totodată 
şi elementele de comedie bufă, cu anumite tendinţe 
satirice. Unele din ,gäselnitele“ sale au contribuit 
din plin la crearea atmosferei necesare: „îmbătrini- 
rea“ celor patru flăcăi prin îmbrăcarea unor bărbi 
şi peruci albe în plină scenă, trezirea „morţilor“, 


modul gradat în care „se încinge“ petrecerea, insta- 
larea bätrinului Petru pe virful unei scări pentru 
a se adresa de acolo gălăgioşilor cheflii din mor- 
minte si altele. Pe de altă parte, însă, măsura liber- 
tätilor a fost întrecută prin introducerea unor mo- 
mente muzicale desigur plauzibile în principiu la o 
petrecere (un șlagăr anglo-american la ordinea zilei, 
o melodie de Ion Vasilescu !), dar nu într-o operă 
a cărei partitură poartă o semnătură concretă. N-am 
înțeles nici raţiunea instalării Povestitorului pe o 
bicicletă care pedalează pe loc (dacă este vorba de 
un joc gratuit al fanteziei, atunci de ce nu pe o 
trotinetä sau pe patine cu rotile ?!). Cit despre core- 
grafia semnată de Vasile Marcu (desigur în acord 
cu regizorul), ea îndeplineşte un rol util în ansam- 
blul exploziei de fantezie umoristică atunci cînd po- 
sedă o justificare funcţională, dar nu în momentele 
în care atenția este concentrată asupra acţiunilor 
întreprinse de eroii principali; în general, baletul 
nu lasă să se întrevadă o conceptie precis adaptată 
evoluţiei intimplärilor scenice și — în plus — creează 
momente de confuzie prin agitația permanentă pe 
care o întreţine. Utilă. contribuţia lui Lucian Anca. 
la coordonarea muzicală a spectac lui, ca şi aceea 
a corului (maestru Stelian Olariu ca întotdeauna 
pus la punct cu multă precizie. Ingmioasä, sceno- 
grafia lui lon Clapan contribuie si ea cu unele 
„paante* la accentuarea atmosferei ce comedie fe- 
erică, deși diferenticrea lumii päminteie de aceea a 
morţilor temporar reinviati nu este prea clar înfă- 
tisatä cu mijloacele specifice aflate la.dispozitie (in- 
clusiv iluminarea). Problema acestei «diferențieri nu 
este clar rezolvată nici pe plan regizoral, ceea ce ge- 
merează de asemenea unele confuzii. Sint observaţii 
pe care le formulăm cu acea exigentä maximă pe 
care o considerăm justificată atunci cînd este vorba 
de producţii ale primei scene lirice a ţării, mai cu 
seamă că în aceeași seară, în cadrul aceluiași spec- 
tacol, colectivul aceleiași instituţii se prezintă, sub 
aceeași egidă regizorală, cu o încîntătoare realizare 
în Gianni Schicchi de Puccini, în care totul — regia 
lui Hero Lupescu, scenografia lui Roland Laub, con- 
ducerea muzicală a lui Paul Popescu, interpretarea 
întregului mănunchi de solişti în frunte cu exce- 
lentu! cîntăreţ şi comedian, Octav Enigărescu — vă- 
deşte capacitatea de a exploata, în limitele unui gust 
artistic fără cusur, vina comică a unei opere scrisă 
în secolul XX. Aşadar, se poate... 
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PRIME AUDITII 


Simfonia concertantä de 
Ludovic Feldman 


S-a comentat în repetate rinduri cazul, cu totul 
ieşit din comun, al lui Ludovic Feldman, care — 
după o activitate de aproape trei decenii ca violo- 
nist în orchestra Filarmonicii bucureștene si în dife- 
rite formaţii camerale — a început să studieze com- 
poziţia la 50 de ani, afirmindu-se de aci înainte prin- 
tr-o vastă operă creatoare în domeniul muzicii sim- 
fonice şi de cameră, unanim apreciată prin originali- 
tatea limbajului și prin valorile ei de conţinut. Aflat 
astăzi la respectabila vîrstă de 82 de ani, Ludovic 
Feldman continuă să uimească lumea noastră muzi- 
cală printr-o prezenţă permanentă în actualitatea 
vieții de concerte, căreia îi oferă mereu noi lucrări, 
vădind disponibilitatea sa de asimilare a celor mai 
diverse procedee ale muzicii contemporane şi prin 
aceasta o tinereţe spirituală demnă de admiraţia 
tuturor. 

O nouă dovadă a caparitätii lui Ludovic Feldman 
de a menţine fără hiatusuri ritmul activităţii de 
creație a prilejuit-o prezentarea în primă audiție a 
lucrării sale Simfonia concertantă, de către Filarmo- 
nica ,„.George Enescu“ sub bagheta lui Mihai Bredi- 
ceanu. Scrisă din iniţiativa dirijorului Andre Girard, 
conducătorul orchestrei de cameră a Radiotelevizi- 
unii din Paris, si dedicată acestei formații, Simfonia 
concertantă este concepută, în consecinţă. pentru un 
catectiv de coarde de tip cameral, căruia i se adaugă 
—— pentru culoare — pianul si o garnitură de instru- 
mente de percuție (incluzind, între altele, xilofonul, 
marimbafonul, celesta si glockenspielul). Titulatura 
lucrării se justifică prin exigenţele de virtuozitate 
tehnică pe care le implică partitura, atit în momente 
de solo instrumental (vioară, violă, violoncel, contra- 
bas), cit şi în pasaje de ansamblu. În rest, este vorba 
de o simfonie în trei mișcări, cu o desfăşurare des- 
tul de amplă (durata execuţiei se apropie de 30 de 
minute), care pretinde o formaţie orchestrală înzes- 
trată cu oarecare experienţă, pentru a-i putea rezol- 
va în bune condițiuni dificultățile tehnice. 

Prima parte a lucrării, scrisă în formă liberă de 
sonată, începe Lento, în trilurile viorilor și ale con- 
trabasilor, care intonează o temă calmă. Curind, at- 
mosfera se învolburează, o dată cu trecerea la un 
tempo viu (Allegro ma non troppo, molto energico). 
Pe parcursul ulterior al părţii, apar diferite teme, 
motive şi structuri, supuse unor dezvoltări diferite 
ca dimensiuni, în cadrul unei ambiante generale cu 
o notă dominantă „acidă“, în care își găsesc locui 
scurte intervenţii solistice ale unora din instrumen- 
tele menţionate mai sus. Partea a Il-a, în formă 
complexă de lied, debutează de asemenea Lento cu 
a temă lirică a viorilor, urmată de diferite solouri 


de mică întindere, exprimind o profundă interiori- 


zare a sentimentului. În continuare, pe indicatia de 
tempo Adagio molto, se îmbină numeroase teme, 
creînd momente de o mare varietate a expresiei (de 
remarcat frumoasa frază a violoncelilor pe fundalul 
viorilor, arpegiind în registrul acut). Finalul (Alie- 
gro impetuoso), din nou construit în formă liberă 
de sonată, reia teme si motive din părțile prece- 
dente, ceea ce conferă lucrării un anumit caracter 
ciclic. Deși supusă unor dezvoltări de mai mare am- 
ploare, partea aceasta se desfășoară într-un fel de 
flux continuu, cu contraste mai putin marcate. Abia 
către sfirsit tempoul se räreste pentru citeva mo- 
mente, după care un accent puternic precede relua- 
rea ambianţei inițiale pînă la acordul final, marcat 
de un tremolo al percutiei. 

În ansamblu, Simfonia conceriantä se înfăţişează 
ca o lucrare reprezentativă pentru stilul compozito- 
rului, caracterizat prin bogăție a invenţiei tematice, 
varietate a dezvoltărilor, profunzime a substanţei, 
preocupare pentru cultivarea contrastelor expresive, 
valorificare a posibilitälilor tehnice ale instrumen- 
telor. Ce e drept, Finalul ni s-a părut mai putin rea- 
lizat, tocmai sub aspectul absenței elementelor con- 
trastante. Dar nu este exclus ca aceasta să se dato- 
reze modului de interpretare al orchestrei, care s-a 
menţinut într-un cvasi-permanent mezzo-forte, dînd 
astfel impresia unei oarccari bateri a pasului pe loc. 
Rămiîne ca o viitoare audiție a lucrării să ne edifice 
în această privinţă. 

în continuarea programului, ni s-a oferit ocazia 
să-l ascultăm pe foarte tînărul pianist Dan Atana- 
siu, student în anul I al Conservatorului „Ciprian 
Porumbescu“, ca solist în Concertul nr. 1 în mi mi- 
nor de Chopin. Iată un element de nădejde al școlii 
noastre pianistice, înzestrat cu un ,panas“ tineresc 
și o vigoare percutantă, puse în valoare mai cu sea- 
mă în sprintenul Final. Primele două părţi ale Con- 
certului au vădit însă oarecari £arente in ce pri- 
veste însușirea stilului specific chopinian : se cere 
mai multă sensibilitate, mai mult simţ poetic, o mai 
mare atenţie acordată „respirației“ frazelor, stabili- 
tätii expresiei, menţinerii ritmului. O dată cu timpul 
și cu cistigarea unei experiențe sparite, vor veni de- 
sigur și acestea... 

O excelentă execuție a Simfoniei I în Re major 
de Mahler a încheiat concertul. Sub conducerea lui 
Mihai Brediceanu, coardele si cornii Filarmonicii au 
asigurat părții I o atmosferă plină de forță evoca- 
toare, în timp ce partea a II-a a avut autenticitatea 
ritmică si simțul melodic specifice popularului „lând- 
ler“. Tensiunea muzicii a fost menţinută la nivelul 
exact, cerut de marșul solemn din partea lentă si 
de secţiunea calmă centrală a Finalului. O interpre- 
iare întru totul remarcabilă, pentru care orchestra 
și dirijorul merită sincere felicitări. 


E. ELIAN 


Simfonia a Il-a de Anatol Vieru 


Simfonia a Il-a de Anatol Vieru se află la nivelul 
cel mai de sus al unei creaţii în permanentă cău- 
tare, dar și găsire. Prevedeam încă de cităva vreme 
dobîndirea unui stil autoritar tocmai în alăturările 


caleidoscopice, el devine aici un fel de scepticism 
metodic, un eclectism structural, de loc mai subred 
decit veghea purității. 

Drumul ajunge firesc la citarea de obiecte muzi- 
cale, prefabricate culturale. (,Träiri devenite amin- 
tiri“ le numeşte autorul în exceptionala prezentare 
din programul de sală). În prima parte a simfoniei 
cbiectele sînt frinturi stilistice, teme vältuitoare, mah- 
leriene, lovituri cu poză exotică în bongos-uri, culori 
de clopote, semnale de alămuri. Toate se succed, 
revin, fără permutări. Această lipsă a surprizei este 
azi mai insolită decît orice poantă spectaculoasă, cu 
atit mai mult cu cît lumile muzicale învecinate sint 
cît mai credibil realizate în atmosfera lor specifică, 
subliniind heteroclitul alăturărilor. În partea a Il-a 
prefabricatul este acordul clasic, trisonul major, iar 
în partea a III-a se expune (în sensul că se arată, 
se exhibează, se pune pe soclu) melodia, toată mis- 
carea fiind un singur obiect, prins parcă în ramă 
(Duchamp ?). 

Trecerile insă, între aceste suprafeţe statice, care 
au ceva din cultul pentru adevăr neprefäcut al hiper- 
realismului, sint regizate cu multă subtilitate şi efi- 
cientä. Trama ar putea fi şi procesul numit de este- 
ticieni superizare, căci toată ultima parte este un 
singur semn din partea I-a, extins, un supersemn. 
Mijloacele muzicale sint manevrate fără greș, lim- 
pezimea părţii a II-a se poluează cu amintiri coloris- 
tice din prima secţiune, care devin prin dilatare me- 
lodia imens arcuită a ultimei părți, un fel de „Moar- 
tea Izoldei“ a zilelor noastre, iar culorile, după ce-au 
născut melodia, se reintegrează vechiului lor statut 
de evenimente peste fondul cantabilitätii. 

Aici ajungem la o descoperire mai veche a lui 
Anatol Vieru, împărţirea posibilă a discursului în 
fond şi evenimente, aşa-numita, de el, formă de 
clepsidră. În partea l-a evenimentele fac corp co- 
mun cu fondul, au simultan dublă funcțiune, dato- 
rită pe de o parte staticismului lor şi pe de altă 
parte aportului informaţional cert, totuşi. Împărţirea 
se clarifică în partea secundă, totul concurind spre 
a atmosferă naiv mirifică, leibnitziană. Ce se in- 
tiraplä apoi am descris mai sus, rămîne de subliniat 
aribiguitatea inerentä adincimii, insemnul minuirii 
vi-tuoase al celei mai subtile dialectici. Meritul re- 
dèrii pe deplin edificatoare al unei partituri atit de 
âi'icile revine dirijorului Ludovic Baci, din nou 
probînd înţelegere, intuiție muzicală sigură. 

Structura fiind o încrengătură de legături abstrac- 
tc ea poate fi populată fără rezistență de „trăirile 
devenite amintiri“, si heteroclitul denotă logica cea 
mai bine desenată. Simfonia aceasta este o replică 
clor ce mai cred că structuralismul muzical trebuie 
neapărat să însemne disonante sfidătoare, accente, 
cı ncentrări grăbite si patetice, arsenal moştenit de 
le expresionism si de care părea că nu se poate 
d. spărți pînă cînd apare azi limpede că modernita- 
tea gîndirii sunetelor nu stă în șocul auditiv ime- 
dat. 

Concepţia procesualä pe care Anatol Vieru o des- 
ccperă la Chopin organizează si aici alăturările si 
schimbările. Pentru că trăirile s-au deshidratat, ele 
put fi, şi sînt, asamblate variat cam cum, simplifi- 
cind, ţi-ai construi o casă din cuburile ieşite din 
nașina de presat automobile vechi. Calitatea lucru- 
lti ales se vede în felul în care impresia de simpli- 
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tète, de imediat descuiat, pe care ţi-o dă ordinea 
apropiată este nuanţată de fineţea, polivalenta, or- 
amii îndepărtate. 

În partea a II-a a concertului orchestrei Radio- 
tuleviziunii, la care ne referim, s-a produs pianistul 
american Rudolt Firkusny. Solistul nu s-a ridicat la 
nivelul palmaresului care-l recomanda. Sigur că 
tuseul a fost cel cerut, pasajele rezolvate cu acura- 
tete si suplete, am auzit chiar momente remarcabile, 
dar dincolo de potrivirea plăcută a sunetelor, Con- 
certul în do de Mozart are exigenţele sensului 
adînc, al gîndirii pătrunzătoare. Rudolf Firkusny n-a 
părut măcar să realizeze mintal unde ar fi trebuit 
să ajungă. 

Concertul s-a încheiat strălucitor și gol cu Uver- 
tura la opera Wilhelm Tell de Rossini. Ludovic Baci, 
de multă vreme cunoscut prin exigenta şi gustul 
desäviîrsit cu care își alcătuieşte programele, a vrut 
să contrabalanseze dificultatea primei audiții, să-i 
lase acesteia timpul necesar realizării maxime. 


Costin CAZABAN 


Asensio—Mihai Moldovan 


Enrique Garcia Asensio — dirijorul spaniol care 
a cîștigat în ultimii ani sutragiile publicului nostru 
— a revenit la București si în această stagiune, ca 
invitat la pupitrul Filarmonicii , George Enescu“, 
(bucurîndu-se de colaborarea pian! itului Constantin 
Iliescu) cu un program Mihai Moldovan — Liszt — 
Ceaikovski, 

Energic, autoritar, stăpin pe partituri, Asensio ştie 
să-şi impună cu claritate concepţia, știe să pună în 
valoare resursele ansamblului, ştie să trezească in- 
teresul instrumentiştilor pentru programul mani- 
festärii. 

Asensio ne-a propus de astă dată Simfonia a Il-a 
de Ceaikovski, mai putin cunoscută nouă. Cu aju- 
torul lui Asensio, prin pasiunea și dăruirea instru- 
mentistilor am înţeles izvoarele de frumuseţe si 
știință componistică care vor duce la monumentalele 
construcții ale Simfoniei în fa minor, ale Pateticii, 
dar si explicaţia faptului că această lucrare nu a 
reușit să se impună în repertoriul marilor formaţii 
orchestrale... 

Profesionist de clasă, Asensio şi-a apropiat în vi- 
zitele sale în țara noastră partituri de semnificaţie 
ale compozitorilor noștri și de astă dată ne-a propus 
o versiune perfect echilibrată, cizelată cu ardoare 
pînă în cele mai mici detalii, a uneia dintre lucră- 
rile ce definesc talentul atit de original al lui Mihai 
Moldovan... 

Dincolo de ceea ce compozitorul numea „stingă- 
ciile inerente începutului“, Vitraliile par „embrio- 
nul“ din care s-a dezvoltat mulţimea lucrărilor pe 
care Moldovan le-a dăruit în ultimii ani patrimo- 
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riului national. Asensio ne-a făcut să redescoperim 
bucuriile pe care le încercam cu prilejul primei au- 
ditii a Vitraliilor şi faptul că această piesă simfo- 
nică şi-a cîştigat pe merit dreptul de a fi mereu 
redată publicului sălilor de concert. 


Iosif SAVA 


Concert popular sub semnul 
„celor trei B“ 


Ultimul concert din seria dedicată capodoperelor 
lui Bach, Beethoven si Brahms de către Orchestra 
Radioteleviziunii Române sub conducerea lui Iosif 
Conta (13 martie) a plecat de la premisa uriaşei răs- 
pindiri a operelor acestor mai mari ai muzicii pentru 
a-și extinde programul la alte lucrări de foarte frec- 
ventă circulaţie, menite să se adreseze unei audienţe 
cît mai largi; în acest fel, prezența a trei maeștri 
francezi — Chausson, Saint-Saëns și Ravel, nu mai 
apărea inexplicabilă și contradictorie cu frontispiciul 
programului, încadrîndu-se ideii generoase a apar- 
tenentei la sfera valorilor îimbrätisate de întreaga 
omenire. De altfel, aspectul de concert popular al 
acelei seri de muzică nu ne-a supărat ; cîteodată, este 
bine să lăsăm deoparte morga profesională şi să 
luăm parte la bucuria neîngrădită a unui public fre- 
mătînd de pasiune pentru „șlagărele clasice“ — ca 
să întrebuintäm un termen îndrăzneț dar care ni se 
pare destul de propriu în acest caz. Erau sute de 
oameni tineri în studioul de concerte al Radiotele- 
viziunii — si acest lucru trebuie recunoscut la justa 
lui valoare, dînd o semnificație sporită unor aseme- 
nea evenimente artistice, consacrate în primul rînd 
de o frenetică participare a auditoriului. De altfel, 
faptul că Radio-ul a reușit, prin căi care ar trebui 
analizate ca fiind pilduitoare, să atragă tineretul în 
număr mare în sala Concertelor simfonice, ne aduce 
în fiecare joi seară o intensă si mereu regăsită mul- 
tumire sufletească. Fie ca și alte instituţii de propa- 
gare a culturii muzicale să se inspire de la acest 
exemplu. 

Analizînd interpretarea programului, lucrurile au 
fost variabile, de la caz la caz. În ce privește pe 
Iosif Conta, cel mai aproape da sensibilitatea auto- 
rului acestor rînduri s-a aflat tălmăcirea Contradan- 
surilor de Beethoven, bijuterii muzicale cu o mireas- 
mă de ogor reavăn și o fericită ilustrare a însăşi 
ideii democratismului muzical, care i-a fost atît de 
aproape de inimă compozitorului. Gratia ne-a apă- 
rut sinceră si departe de orice contrafacere, simtirea 
spontană si nesulemenită. N-am putea spune același 
lucru despre versiunea Dansurilor ungare mr. 5 şi 
6 de Brahms. Aci, Iosif Conta are o concepţie, ilus- 
trată în numeroase împrejurări în care Orchestra 
Radioteleviziunii a cîntat aceste piese sub conduce- 
rea sa, de extremă libertate a agogicii — cu con- 
traste îngroșate la maximum — şi în același timp 
de o anume teatralitate a gesticii și comportării pe 
podium. N-am vrea să polemizăm cu acest atît de 


talentat muzician, care ştie ca puţini alţii să anime 
publicul și să-l atragă spre frumuseţile vii ale par- 
titurilor slujite, dar i-am sugera să reconsidere poa- 
te asemenea amănunte. La popularitatea de care se 
bucură, credem că n-ar avea nevoie de unele efecte 
de calitate mai îndoielnică. 

Programul s-a deschis cu Concertul brandenburgic 
nr. 5 în Re de Johann Sebastian Bach. Se cuvine să 
mărturisim că aci ne-a interesat în primul rînd sus- 
ținerea partidei clavecinului de către colegul nos- 
tru, al tuturor criticilor, Iosif Sava. Aş dori să afirm 
că orice manifestare artistică a celor ce ţin conde- 
iul în mînă în slujba muzicii este dublu interesan- 
tă, mai întîi — si desigur în chip esenţial — prin pro- 
pria ei valoare şi în al doilea rînd prin confirmarea 
profesională pe care o aduce şi care este de natură 
să înlăture unele atît de omenești dar nejustificate 
îndoieli si adversitäti. În cazul lui Iosif Sava, dorin- 
ta sa de a se exprima si prin intermediul instrumen- 
tului (pian, clavecin, orgă) nu este o nästrusnicie 
teribilistă, ci este determinată de o admirabilă pasiu- 
ne, chiar patimă, pentru frumosul muzical ; în al doi- 
lea rînd, felul cum minuieste instrumentul dovedeşte 
fluenţă şi naturaleţe în apropierea de textul muzical 
şi chiar o sesizantä îndemînare tehnică, pe care am 
observat-o încă de cînd a acompaniat, la Sala Mică, 
un recital al altui instrumentist „vedetă“ si pe care 
am constatat-o din nou, ca atare, în Concertul bran- 
denburgic nr. 5. O ştie oricine, partea clavecinului are 
aci dificultăţi de temut; doar perspectiva cadenţei 
de virtuozitate din partea I — şi încă ar fi deajuns 
să-i fnspäiminte pe cei slabi. Ori, Iosif Sava nu s-a 
speriat de loc, a înfruntat dificultăţile cu bravură 
şi bärbätie si le-a învins. Interpretarea lui a avut 
pregnantä ritmică si forță de convingere şi a fost în 
genere curată, ceea ce nu este putin lucru. Poate 
doar că explicabila tensiune sub care s-a aflat i-a 
accelerat pe alocuri excesiv mișcarea muzicală — si 
că în acest fel s-a creat o oarecare discrepaniä cu 
atitudinea colegilor săi din grupul concertant, violo- 
nistul Igor Turjanschi si flautistul Ioan Catianis, care 
au fost ceva mai retrași şi mai puţin activi în relie- 
farea formidabilului dinamism conţinut în ilustra lu- 
crare bachiană. Fără îndoială că o mai frecventă a- 
paritie pe podium, dacă o dorește, va pune lucrurile 
la locul lor ; ea va merge în pas si cu continua per- 
fectionare a lui Iosif Sava în ce privește deslusirea 
tainelor specifice ale instrumentelor îndrăgite, care 
nu se lasă stăpinite dintr-odată. 

Am ascultat, în același program și pe fai- 
mosul violonist sovietic Victor 'Tretiakov. Revelația 
talentului său cu totul ieşit din comun am avut-o 
acum cîţiva ani, la primul recital cu acompaniament 
de pian în aceeași sală a Radioteleviziunii, cînd pu- 
tini ştiau ce frumuseți li se vor dezvălui. Atunci, am 
ascultat şi Poemul de Chausson într-o redare care 
ne-a făcut să sperăm că şi după geniala versiune 
creată odinioară de George Enescu ne va mai fi dat 
să retrăim emoțiile specifice si atît de subtile gene- 
rate de această pagină. Acum, cu orchestră, inter- 
pretarea a fost ceva mai materială și mai groasă 
(—poate inevitabil—), mai putin transcendentă si 
transparentă. Si totuși, pasionată si străbătută de o 
flacără impresionantă. 'Tretiakov este un violonist 
născut, nu confecționat, nu mai contează doar şcoa- 


la, impecabilă ca la toţi colegii săi sovietici, ci vi- 
bratia sufletească individualizată. Acelaşi lucru şi în 
Introducere si Rondo capriccioso de Saint Saëns : 
eleganţă, vervă, incisivitate ritmică. Si totuși, cei ce 
l-au auzit „atunci” pe Tretiakov, ştiu că se poate 
și mai bine. Bolero de Ravel a încheiat o seară co- 
pioasă : urmărirea  orchestraţiei magicianului este 
totdeauna fascinantă. 


Alfred HOFFMAN 


RECITALURI 


Dmitri Başkirov 


De prima dată cînd l-am ascultat pe Dmitri Baş- 
kirov, sînt vreo 12 ani, m-a izbit trepidatia, zbuciu- 
mul investigaţiei intelectuale care, aplicată atunci 
Concertului în Sol major de Mozart, dădea nu ner- 
vozitate, ci o tensiune adevărată, pe măsura bombar- 
damentului informaţional la care marele clasic își 
supune auditorii. Aceeaşi inimaginabil de dramatică 
căutare, făcută stil interpretativ, am găsit-o, peste 
ani, în primul concert de Beethoven, sau în versiu- 
nea de neuitat a Concertului pentru mâna stingă de 
Ravel. 

La recitalul de duminică, cea mai în linia schitatä 
de capriciul memoriei a fost Sonata în Mi bemol ma- 
jor de Haydn. La Başkirov ea este un joc, dar cu 
mare forță de pătrundere, cu concentrarea dureroasă 
a gratiei, cu dezinvoltură împinsă pînă la marginea 
la care naivitatea pare inoportună, sceptică, grotes- 
că. Paradoxal, situîndu-se în Haydn la nivelul glu- 
mei, al combinațiilor timbrale si de nuanţe fără altă 
semnificaţie decît cea a potrivirilor cochete, pianis- 
tul luminează aici mult mai mult dramatism, profun- 
zime, descoperă acel fond de cugetare pe care puţini 
îi văd la părintele bonom și hîtru al clasicismului. 
Nu-i vorbă că această sonată nu seamănă cu multe 
în tensiunea suspensiilor, în ineditul vecinätätilor, al 
registrelor, al turnurilor. Jocul lui Baskirov nu este 
niciodată speculativ în gol, degringolat, abstract, are 
totdeauna acoperirea în textul ale cărui amănunte le 
condensează și le împinge cînd și cînd, în prim plan 
cu cea mai tragică discreţie. 

Sigur că Debussy-urile din finalul recitalului s-au 
înfruptat din aceeași plăcere a investigaţiilor, savoa- 
rea lui altfel, a posibilului. Concentrarea atmosferei, 
în Pași pe zăpadă nu era căutată, literară, se spri- 
jinea permanent pe culoare, şi Bașkirov o exploa- 
tează sîngeros, are o dialectică a culorilor, a peda- 
lelor care fac să apară armonii noi, suprapuneri ne- 
auzite. Intuiţia coloristicii, nu în sine ci în linia 
sensului, dovedește înţelegerea superioară a unui com- 
pozitor care a inițiat o orientare vertebrală în mu- 
zica secolului tocmai cu construcţia prin timbru. Inu- 
til să mai adaug că Serenada întreruptă şi Generalul, 
Lavine cu adevărat „excentric“, au avut un haz rar, 
o mare suplete în gîndire şi realizare. 
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între extreme s-a arcuit podul muzicii romantice. 
Da, căci Beethoven a fost ales spre reprezentare cu 
schubertiana Sonatä op. 28 narativ sentimentală. 
Dmitri Bașkirov are o trecere deconcertant de rapi- 
dă de la retorica cea mai gestuală la expunerea cea 
mai simplă, rezervată. Iar Sonata lunii, strinsä ca 
tempo, în final, pînă ia irealizabilul fizic, a fost au- 
toritar construită, a avut dramatismul unui proces 
implacabil care pleacă de la meditație, căci partea 
I-a nu a fost reveria languroasă si răsuflată ci so- 
bră, sec şi nobil în același timp concentrată, trece 
peste o zonă gratioasä, în context putin dementă, si 
se scufundă în pateticul fără soluţie al finalului. Nici 
un ocoliș în această devenire procesuală și viziunea 
este nu numai justificată dar deplin convingătoare, 
cu impactul sensului adînc. M-aş gîndi la nopţile lui 
Gerard de Nerval, sau la cine ştie ce coşmaruri cele- 
bre, sau la, peste secol, fantomaticul Pierrot Lunaire. 

În fine în cele patru piese de Brahms atractivă a 
fost, în mic şi mare, arhitectura. În fiecare piesă, 
Bașkirov regizează subtil patosul, nuanțele, în profi- 
tul unităţii, iar de la piesă la piesă se stabilesc legă- 
turi, încît momentul Brahms a părut o singură lu- 
crare în 4 părţi. Refäcind planul recitalului, se poate 
observa construcția savantă a intregii seri, ținuta. 
ingeniozitatea, dar şi precizia efectului în alăturarea 
compozitorilor, în decupajul timpului afectat. Tot re- 
citalul a fost parcă o lucrare polistilistică, unde ma- 
nierele nu se succedau la întîmplare. 


Costin CAZABAN 


Corneliu Gheorghiu 


L-am cunoscut și stimat pe Corneliu Gheorghiu, 
de ani si ani de zile, ca pe un interpret avizat al 
genului miniatural. Un muzician sensibil, de un 
rafinat gust, operînd cu o gîndire scrupuloasă, mereu 


atent la surprinderea detaliului semnificativ — a- 
cesta este, sumar schiţat, portretul artistic al inter- 
pretului. 


În plus, anii din urmă i-au adus lui Corneliu Gheor- 
ghiu o anume orientare repertorială către o muzică 
ce ocolește abil patosul marilor confruntări de tip 
romantic sau tensiunile interioare adînc sfredelitoare. 
Şi tocmai în acest sens trebuie înțelese afinitätile in- 
terpretului cu caracterul sobru al muzicii de spirit 
latin ; mă refer, de exemplu, la celebrele piese Jocuri 
de apă şi Pavana pentru o infantă defunctă de Mau- 
rice Ravel, realizate cu pretiozitäti de tonuri, atent 
hasurate, cu o vădită înclinaţie către o limpiditate 
sonoră, către echilibru. 

Indiscutabil, cel mai împlinit opus al programului 
a fost cea de a III-a Sonată pentru pian de George 
Enescu, aci mai ales, ca de altfel si în Tema cu va- 
riatii de Gabriel Faure, interpretul a demonstrat fap- 
tul că deține acel elan intim al evoluţiilor lipsite de 
spectaculozitate dar bogate în implicaţii expresive. 

Calitatea tonului însuși, de loc dens sau penetrant 
ci dispunînd de reale virtuţi coloristice, este judicios 
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ataşată semnificației textului; mă gindesc din nou 
la opusul enescian a cărui nostalgie de înaltă distinc- 
tie a fost depănată cu evidentă încîntare interioară. 

Momentele discutabile ale programului au fost, 
după părerea mea, Preludiul, Fugă şi Variaţii de Cé- 
sar Franck, realizarea cărora necesita un plus de con- 
sistentä sonoră, de continuitate în frazare şi — pe de 
altă parte — ‘Colțul copiilor de Debussy, lipsit de 
scăpărarea spirituală atît de proprie acestei muzici. 
Este regretabil faptul că interpretul a fost în mod 
permanent handicapat de calitatea realmente subme- 
diocră a acordajului pianistic, de starea generală de- 
gradată a instrumentului, o realitate asupra căreia 
forurile administrative ale Filarmonicii merită să 
mediteze pentru a trage concluzii utile vieţii noastre 
de concert. 


Dumitru AVAKIAN 


Nicolae Licaret 


Deşi inconstanta şi unilateralitatea ne miră ade- 
sea, nu pot să nu apreciez dragostea cu care publi- 
cul, îndeosebi tinăr, vine la ciclul acesta Bach, şi 
preferarea cu vădită părtinire a maestrului baroc îşi 
află cauza, sigur, în muzica pretinzind o participare 
de tip special, acţionînd relaxant, odihnitor. Atenţia 
concentrată cu care și actualul recital de clavecin a 
fost urmărit denotă o incidență indiscutabil fericită 
intre un stil şi nevoile consumatorului, onorează flai- 
rul celor ce au decis ca util un astfel de ciclu. Cia- 
vecinul il credeam monoton, poate greu de ascultat 
o seară intreagă, in orice caz greu de manevrat in- 
teresant, atractiv, sanctionind orice inegalitate, iar 
aparatul în speţă pe care s-a produs Nicolae Licaret 
inventindu-ti, din răspunsul greu, intirziat, al multor 
taste, si greșeli pe care nu le ai. Clavecinistul, care 
în cadrul Filarmonicii își dispune timpul cîntînd ex- 
trem de mult şi din cele mai felurite stiluri (greu 
te autodescoperi cînd cînti rar pentru tine, deseori 
neobservat în orchestră), a găsit resursele nu numai 
tehnice (degetele au funcţionat de cele mai multe ori 
fără greș), dar şi calmul necesar reflectiei, căci un 
recital cu patru partite de Bach la clavecin se des- 
cuie cu judecata, cu plierea intimă pe ideatica so- 
noră şi nu cu muşchi si tendoane. Un pericol al in- 
strumentului mai constă si în aceea că nepermitin- 
du-ti toată gama de culori, toată retorica poantelor 
cu care s-a învăţat publicul din interpretarea acelo- 
rați opus-uri la pian, mult mai flexibil, te antre- 
nează într-o performanţă egală si sportivă, de tot de- 
zinhibată şi obiectivă. Nicolae Licaret a păcătuit rar 
în tempi exagerati, trecînd peste amănunt (Giga din 
Partea I-a), foarte rar a fost prea incisiv, în schimb 
a concentrat deseori substanța în suprafețe dense, 
smulgînd timbre cu suplete unui instrument care nu 
le dă uşor. 

Există o tehnică de transfocator, aș spune, de a ieşi 
din simpla alăturare de planuri, cu celebra și mult 
discutata neglijare a notării nuantelor şi tempilor şi 


variatiilor lor la Bach, de a apropia, chiar gestual, 
anumite detalii, căci uităm des că barocul a fost to- 
tusi o epocă a efectului, a retoricului spectaculos si 
orbitor. În afară de această aducere în față a unui 
amănunt sau a unui arc mai larg, clavecinul dis- 
pune, sigur nu așa rafinat si vizibil în același timp 
ca orga, de posibilităţi de registratie. Acum au fost 
folosite în sensul continuității şi reţinerii, în marea 
majoritate, o dată hazardat (registrul de patru pi- 
cioare la Couranta din partita I-a) si de cîteva ori 
cu multă fantezie, o emoţionantă surpriză coloristică, 
totodată în nota arhitecturii solide (Tempo di mi- 
nuetto din Partita a V-a). 

Găsindu-și întreaga linişte interioară și voinţă, Ni- 
colae Licaret a făcut din ultima partită, a VI-a, punc- 
tul culminant al evoluţiei, fericit coincident cu cea 
mai complexă si mai pretențioasă dintre piesele ale- 
se. Aici amănuntul şi toate nivelele de ordine ce-i 
stau deasupra s-au aflat în cea mai firească şi bine 
strunită conjunctie, segmentul constructiv s-a spri- 
jinit pe fiecare sunet, iar acesta era util încorsetat 
de arcul din care făcea parte. Prevestiri ale acestui 
frumes final au fost Simfonia din Partita a Il-a şi 
Sarabandele din Partita I şi II, unde gravitatea n-a 
fost răceală ci mod al meditatiei într-o artă în care 
efectul, chiar cînd te abtii de la el, este ceva mult 
mai serios decit îndeobște se crede. 


Costin CAZABAN 


Ştefan Agoston 


Am avut de mai multe ori ocazia — în ultimii ani 
— să-l ascult pe tînărul pianist Stefan Agoston si, 
de fiecare dată, am fost frapat de atitudinea sa de- 
zinvoltă în faţa claviaturii, de alura sa tipic concer- 
tistică, pregnant strălucitoare, de fnläntuire a eveni- 
mentelor muzicale. 

De această dată, în primul său mare recital sus- 
ţinut la Filarmonica bucureșteană, l-am regăsit pe 
Stefan Agoston etalind o pianistică matură, solid 
consolidată, dispunînd de mijloace diverse, real- 
mente impresionante, prin diversificarea si perfectiu- 
nea acestora ; să nu uităm că Ștefan Agoston şi-a 
terminat recent studiile la Conservatorul bucureş- 
tean — la clasa de interpretare a pianistului Gabriel 
Amiraș. 

Recitalul susținut în luna aprilie la Sala Mică a 
constituit de fapt o confruntare cu sine însuşi pe 
podiumul de concert, o veritabilă încercare a pro- 
priilor forte într-un program de mare rezistenţă, sus- 
ținut înaintea temerarului Concurs de pian de la 
Bruxelles la care interpretul va participa curînd. 
Poate tocmai de aceea, organizatorii de concerte ai 
Filarmonicii bucureştene au selectat din imensul ma- 
terial al probelor impuse ale concursului, tocmai stu- 
diile de concert de transcendentalä tehnică pianis- 
ticä. Am apreciat astfel, faptul că bravura instrumen- 
tală, oricît de spectaculoasă ar fi în sine, se reali- 
zează la Stefan Agoston cu o elocventä firească pe 


care poale să o dezvolte doar cel ce dispune cu si- 
gurantä de mijloacele necesare ; mă refer la Studiul 
in Mi bemol major de Liszt după Paganini, sau la 
cel de al 4-lea Studiu de Stravinski. În egală măsură 
studiile de mecanică a degetelor, cele de Chopin în 
do diez minor sau studiul în terţe ca si cel pentru 
trepte cromatice de Debussy apar investite cu o stră- 
lucire, cu o luminozitate a tonului atent cîntărită. 
în sfîrşit nu au lipsit nici studiile de culoare si ca- 
racter şi anume Schitele op. 83 de Jean Absil. Pri- 
vit astfel, realizăm faptul că întregul program a 
etalat, de fapt, tot ce se poate imagina mai complex, 
mai dificil si mai problematic în materie de tehnică 
pianistică. 

În mod impresionant, Stefan Agoston ne-a de- 
monstrat că o deţine cu dezinvoltură la nivelul exi- 
gentelor celor mai avansate. Există, în plus, în cin- 
tul interpretului o voinţă de interiorizare şi nu nu- 
mai de relatare spectaculoasă a textului muzical; 
aceasta este ceea ce se poate numi premisa studiilor 
de expresie pe care Ștefan Agoston trebuie să le 
dezvolte în fiecare frază pe care o susține cu ac- 
centuată maleabilitate interioară. Mă gîndesc la So- 
nata în La major op. 101 de Beethoven, perfectibilă 
sub raportul pregătirii psihologice a evenimentelor 
muzicale, evenimente la care interpretul va medita 
cu siguranţă, în continuare. Trebuie menţionat că in- 
terpretarea Fugii din aceeași sonată a constituit un 
model de gîndire ferm condusă la nivelul acţiunii 
muzicale. 

Nu se pot încheia aceste consideraţii asupra por- 
tretului artistic al interpretului fără a aminti suc- 
cesele sale cu totul remarcabile la prestigioasa mani- 
festare „Interpodium“ din R. S. Cehoslovacă, dedi- 
cată tinerilor interpreţi ; în urma acestui fapt Ştefan 
Agoston a fost invitat să concerteze la festivalul mu- 
zical de la Bratislava în compania unor solişti de 
mare renume internaţional. 

Iată numai citeva preludii ale unei cariere solis- 
tice care se anunţă a fi deosebit de fructuoasă. 


Dumitru AVAKIAN 


Al 16-lea concert dezbatere 


Un nou concert-dezbatere — al 16-lea — organi- 
zat de Radioteleviziunea Română în cadrul „Tribu- 
nei creaţiei contemporane româneşti“ a invitat asis- 
tenta să comenteze trei lucrări de o consistenţă foar- 
te variată, avind ca unic punct comun conciziunea. 

Diîndu-se urmare sugestiei prezentatorului Silviu 
Gavrilă, s-a discutat mult în jurul problemei dacă 
iucrarea lui Ludovic Feldman Trei piese de concert 
pentru pian, scrisă în 1956, îşi avea sau nu locul în- 
tr-un concert-dezbatere. Asa cum s-a susținut pe 
bună dreptate de către unii vorbitori, concertele de 
acest fel trebuie să programeze fie lucrări recente, 
ai căror autori doresc să-și verifice intenţiile de în- 
noire a limbajului prin ascultarea unor opinii din 
masă, fie lucrări mai vechi, deosebit de reprezenta- 
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tive pentru perioada respectivă din drumul evolutiv 
al compozitorului. Piesele lui Ludovic Feldman nein- 
trind nici în prima categorie, nici într-a doua, s-a 
tras concluzia că ele nu-şi găseau locul în acest ca- 
dru. De fapt, așa şi este, dacă avem în vedere că 
— potrivit intenţiei autorului — lucrarea nu-şi pro- 
pune alt scop decît să pună în faţa interpretului di- 
ferite probleme de tehnică si de expresie, ce e drept 
de un înalt grad de dificultate, dar fără a prezenta 
un caracter de originalitate ieşit din comun: octave 
în forte şi fortissimo în prima piesă, sexte şi terţe 
într-un delicat piano în cea de-a doua, pasaje de 
virtuozitate în cea de-a treia. Pentru epoca în care 
a fost scris, opusul acesta posedă desigur meritele 
sale ; în plus, oferă pianistilor prilejul de a-şi de- 
monstra îndemiînarea tehnică, gradul de stăpinire a 
tainelor instrumentului. Toate acestea nu explică 
însă includerea lui într-un concert-dezbatere, pen- 
tru că nu prea oferă material de dezbătut. Și totuși, 
s-ar putea să existe o justificare: scrise în 1956 şi 
dedicate lui Valentin Gheorghiu, tipărite de multă 
vreme în Editura Muzicală, cele Trei piese de concert 
nu au fost executate niciodată în public, nici de că- 
tre dedicatarul lor, nici de alt pianist. Trebuie să 
înțelegem că după aproape douăzeci de ani de la 
crearea lor, compozitorul a pierdut răbdarea şi a ac- 
ceptat să ofere lucrarea spre execuţie fie chiar şi 
într-un concert-dezbatere, numai pentru a-i asigura 
o primă audiție publică! Dacă tînărul pianist Iustin 
Oprean n-a izbutit să valorifice intenţiile autorului 
decît în parte, aceasta nu modifică datele de fond 
ale problemei, care rămîn cele de mai sus. 

în unanimitate, Cvartetul de coarde nr. 2 de Dan 
Constantinescu a fost considerat drept cea mai valo- 
roasă creaţie a serii. Deşi nici lucrarea aceasta nu 
este de dată prea recentă (a fost scrisă în 1967), ea 
prezintă o însemnătate certă în evoluţia compozito- 
rului, deoarece corespunde epocii în care — con- 
form declaraţiei sale — era preocupat de găsirea ce- 
lor mai potrivite mijloace pentru îmbinarea notatiei 
stricte cu cea aleatorică, fără a permite să se deter- 
mine locul „cusăturii“ între cele două notații. Din- 
colo de aceasta, Cvartetul nr. 2 are însă meritul de 
a demonstra măiestria âutorului în stăpînirea unui 
stil cameral dens si totodată concis, șlefuit cu miga- 
lă si totodată plin de idei poetice, original în con- 
ceptie, bogat în substanţă. Dan Constantinescu a avut 
de asemenea avantajul de a beneficia de o excelen- 
tă echipă de interpreţi, alcătuită din studenţi ai Con- 
servatorului „Ciprian Porumbescu“ (Radu Ungurea- 
nu — vioara I, Elena Ungureanu — vioara a II-a, 
Eugen Popescu-Doreanu — violă, Constantin Ristea 
— violoncel), care au imprimat anterior lucrarea la 
Radio. Datorită lor, virtualitätile expresive şi calită- 
tile de construcţie ale Cvartetului au fost puse în 
lumină cu o deplină forţă de convingere. 

Cea de-a treia piesă a serii, Affectus memoria pen- 
tru bandă magnetică de Liviu Dandara, a fost şi cea 
mai recentă ca dată de creație, fiind realizată în 
1973 (la Studioul de muzică experimentală al Radio- 
televiziunii din Bratislava, cu concursul unor tehni- 
cieni din Cehoslovacia). Citind explicaţiile autorului 
aflăm că a folosit un sintetizator de tip ARP 1000 
pentru a urmări evoluţiile unor sonorități reale spre 
sonorități puternic deformate, în interferență cu al- 
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tele care parcurg o cale inversă. De fapt, mijloacele 
tehnice de realizare a benzii nu interesează atit cît 
rezultatele obţinute. Iar acestea constau într-o suc- 
cesiune de sunete bizare, în care unii participanţi la 
discuţii au văzut un joc de lumini, alţii o reverie noc- 
turnă sau o penetratie în subconștient. În ce ne pri- 
veste — apreciind realizarea tehnică stereofonică sau 
cvadrofonică de foarte bună calitate — n-am putut 
desprinde mai mult decit unele sugestii sonore, evo- 
cînd cînd ciripit de păsărele, cînd tîriit de greieri sau 
oräcäit de broaște. Din păcate, dincolo de acest variat 
spectru coloristic nu se sesizează o intenţie arhitec- 
tonică, o îmbinare de idei, chiar dacă îl credem pe 
compozitor că a aşezat la baza lucrării o formă de- 
terminată matematic. Nu intentionäm să-l descura- 
jăm pe Liviu Dandara în căutările sale, dar tehni- 
ca — oricît de înaintată — trebuie totuşi pusă în 
slujba Muzicii. 


Edgar ELIAN 


Seară de muzică de cameră 
„George Enescu“ la Conservatorul 
bucureştean 


La Conservatorul bucureştean, seara de muzică de 
cameră „George Enescu“ — oferită de către stu- 
dentii claselor de interpretare — trebuie înţeleasă 
ca un gest omagial, închinat memoriei celui mai 
mare muzician român cu ocazia împlinirii a 20 de 
ani de la dispariţia sa. 

Principalul aspect pe care l-a definit acest concert 
îl constituie atitudinea plină de respect, de înțelege- 
re şi aprofundare pe care tinerii muzicieni o mani- 
festă faţă de marile valori enesciene. 

Se poate afirma cu deplin temei că ţinuta inter- 
pretativă a programului a fost pe atit de remarca- 
bilă pe cît de interesantă şi diversă a fost alcătui- 
rea sa. 

Violonistul Laurenţiu Dincă — de la clasa profe- 
sorului Ionel Geantä — a interpretat Sonata a III-a, 
în caracter popular românesc cu dăruirea si întele- 
gerea ce asigură nivelului realizării o apropiere con- 
siderabilă faţă de nivelul cu totul läudabil al efortu- 
lui întreprins. La pian, Doina Micu s-a relevat nu 
numai ca o colaboratoare atentă ci — în egală mă- 
sură — ca o muziciană pedagogă de real prestigiu. 

Dacă Trio-ul în la minor cu pian a beneficiat de 
o realizare, e drept, inegală, dar avizată din partea 
studenţilor Rodica Iosub, Marilena Mălinaș și Corne- 
lia Man, Cvartetul al II-lea în Sol major — pe de 
altă parte — a beneficiat de o linie fermă, lucid tra- 
sată în desfășurarea momentelor acţiunii muzicale. 
Important este faptul că trecînd peste măruntele 
inexactitäti ale execuției, violonistii Maria Tudor si 
Cristina Ardeleanu, violistul Dan Vartolomei și vio- 
loncelistul Gerhard Zamck, de la clasa profesorului 
Radu Negreanu, au etalat o realizare interpretativă 
adevărată la nivelul sensului partiturii, într-un au- 
tentic sentiment cameral. 

D. A. 


TINERI A ZIGIENI 


Ovidiu Bălan 


După debutul de la Radioteleviziune, în stagiu- 
nea de acum doi ani, nu am mai avut prilejul de 
a-l urmări pe tînărul dirijor al Filarmonicii din 
Bacău, într-un program reprezentativ. De curînd 
însă, această dorință de a vedea cum a evoluat 
Ovidiu Bălan — de la promitätoarea sa interpre- 
tare a unei simfonii bruckneriene — s-a realizat 
prin două concerte cu o problematică dificilă și di- 
ferită. Mai întîi, l-am văzut interpretind Simfonia 
a IX-a de Beethoven în încheierea ciclului de con- 
certe realizate de Conservatorul „Ciprian Porum- 
bescu” în colaborare cu Filarmonica „George 
Enescu“, ciclu organizat special pentru tineretul şco- 
lar. În sine, a alege o asemenea lucrare ridică certe 
probleme în faţa unui tînăr dirijor, pus în situaţia 
de a fi comparat cu versiuni de prestigiu, deja intra- 
te în circulaţia auditiilor publice, într-o lucrare care 
solicită ample resurse interpretative şi o considera- 
bilă experienţă. În plus, trebuie consemnat faptul că 
Ovidiu Bălan a preluat în ultimul moment conduce- 
rea acestui concert, dispunînd practic de două repe- 
titii în care trebuia să-şi comunice intenţiile si tot- 
odată să unifice prezentele solistice (un cvartet „sui 
generis“, aducînd pe prim plan alături de Emilia 
Petrescu, o mezzo-soprană din corul Filarmonicii — 
Adina lurașcu, un bas, solist de operă — Gheorghe 
Crăsnaru şi un student al Conservatorului — teno- 
rul Carol Herca), sonoritätile unui cor ce reunea stu- 
denti si membri ai Corului Filarmonicii și cele ale 
unei orchestre nefamiliarizate cu acest dirijor, Orches- 
tra de Studio a Conservatorului. O muncă grea, care 
în ultimă instanță se putea rezolva doar într-o sin- 
gură ipostază — impunerea „fără condiţii“ a opinii- 
lor dirijorului, ceea ce în faţa lui Ovidiu Bălan nu 
era lipsit de risc. Iată că, cu toate rezervele firești 
pentru o asemenea încercare, deosebit de temerară, 
tînărul muzician şi-a adjudecat un incontestabil suc- 
ces. Prin ce? Descifrez deja în personalitatea sa o 
cultură muzicală solidă, o vastă informare privind 
opera aleasă si versiunile de referinţă pe care şi-ar 
fi putut sprijini rezolvările momentelor dificile. Nu 
am spus îintimplätor că această cultură este pose- 
dată de un artist cu personalitate. Ovidiu Bălan este 
capabil să se impună în faţa unui ansamblu si să 
susțină în concert linia mare a arcuirilor simfonice. 
Dacă, privind finisarea detaliilor, pot exista încă anu- 
mite observaţii — normal nerezolvate în atît de pu- 
tin timp — sesizez soliditatea construcției de ansam- 
blu, tensionarea discursului muzical, prin care Sim- 
fonia a IX-a a apărut într-o versiune plauzibilă, ma- 
joritar convingătoare prin generozitatea exprimării. 
Dirijorul nu a obţinut un succes, ci mai mult, a 
demonstrat că are capacitatea de a transforma condi- 
tiile precare ale unei posibile aventuri, într-un mo- 
ment de certă calitate, prefigurînd alte manifestări 
care i-ar confirma însușirile. 

întîmplător, o săptămînă mai tîrziu, simfonicul Fi- 
larmonicii din Cluj-Napoca îi oferea ocazia unei 


asemenea confirmäri, în împrejurările pregătirii nor- 
male a unui program, după suficiente repetiţii. Bine- 
înţeles, se impune o remarcă, privind nivelul artis- 
tic al ansamblului cu care a colaborat de această 
dată, Filarmonica clujeană situîndu-se printre cele 
mai bune orchestre de care dispunem. Ovidiu Bălan 
a obţinut de la orchestră o densă si bine conturată 
desfășurare a Ergodicei lui Lucian Metianu, cu o re- 
gie a eclerajelor sonore de un deosebit efect. Intere- 
santă şi realizarea dialogului cu solistul Concertului 
nr. 5 de Beethoven, Gabriel Amiras. Pregnanta per- 
sonalitate a lui Amiras, vasta sa experienţă concer- 
tisticä, justifică eliberarea de rigorile unor interpre- 
tări scolastice, academice, în favoarea creării de ima- 
gini pline de vigoare şi sensibilitate. Dar, tocmai 
această ipostază poate deveni uneori incomodă pen- 
tru dirijor, dacă nu este capabil să-i urmărească sen- 
sibil intenţiile si trăirile, potenţindu-le la nivelul 
întregului ansamblu. Ovidiu Bălan răspunde pozitiv 
unor asemenea pretenţii, rezultatul final situîndu-se 
la nivelul unei spectaculoase versiuni a Concertului, 
ceea ce am simţit nu numai în reacţia publicului, ci 
și în degajarea cu care a cîntat Gabriel Amiras. Pro- 
gramul Filarmonicii clujene mai cuprindea şi Simfo- 
nia a V-a, „Reforma“ de Mendelssohn-Bartholdy. 
Observ la tinerii noştri dirijori o orientare favorabilă 
muzicii acestui romantic timpuriu, deseori neglijat 
de marele repertoriu. Ca si Corneliu Dumbrăveanu 
în ultimul său concert bucureștean, Ovidiu Bălan 
optează pentru acsastă muzică, în intenţia de a de- 
monstra valoarea unor opere romantice incipiente, ce 
își merită atenţia în ansamblul stilistic al epocii. Si- 
guranta aliajelor timbrale, reliefarea tematicii și con- 
trastelor, departe de a fi lesne de obţinut într-o mu- 
zică rar cîntată, au făcut obiectul unor serioase repe- 
titi, atingîndu-și scopul artistic în concert. Da, după 
acest al doilea program urmărit succesiv, se poate 
spune că Ovidiu Bălan merită interesul și încrederea 
publicului, situîndu-se printre cei care asigură un vii- 
tor calitativ artei dirijorale românești, preluate de o 
generaţie care evită oboseala și rutina, preferînd tră- 
irea sinceră și emoția pe care o trezește întotdeauna 
slujirea devotată a muzicii. 


Tribuna tinerilor solişti 


Devenită, de-a lungul anilor, o bună tradiţie a 
stagiunilor Radioteleviziunii, „Tribuna tinerilor so- 
lişti“ își asumă responsabilitatea de a marca debu- 
turi si a lansa talente în circuitul vieţii noastre mu- 
zicale. Este şi impresia lăsată de recentul program 
al Orchestrei de Studio, dirijată de Liviu Ionescu, 
acest fervent sprijinitor al tineretului. Violista Sve- 
tlana Arapu, pe care o cunosteam din cîteva reci- 
tale anterioare, ne-a propus o piesă rar ascultată — 
Concertul pentru violă, în Re major, de Karl Stamitz. 
Siguranţa arcusului şi frazarea îngrijită, cunoașterea 
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datelor stilistice, argumentează această prezenţă solis- 
tică. Dacă recunoaștem încă o emotivitate pregnantă 
în fața publicului, remarcăm de asemenea la Svetlana 
Arapu o anume sensibilitate discretă care, bine în- 
drumată, va valorifica ulterior disponibilități actual- 
mente potrivite mai mult cîntului cameral. Aceasta 
cu atît mai mult cu cît însăși natura instrumentului 
cere o incisivitate subliniată de interpret, pentru a 
depăşi o nedreaptă modestie a sonorităţilor, compen- 
sată de resursele expresive în cantilenă şi căldura 
timbrului. Valori legate tocmai de această latură 
a interpretării, le-am observat în limpezimea cîntu- 
lui violonistei Anda Petrovici, încă studentă de Con- 
servator (clasa Stefan Gheorghiu), interpretînd Con- 
certul în mi minor de Mendelssohn-Bartholdy. Acce- 
sibilitatea melodiilor, alerta desfășurare ritmică, uni- 
tatea registrelor, linia îngrijit cultivată a frazării sînt 
calități care compensează cu prisosintä tonul mic, 
cameral, al viorii soliste. 

Aşteptăm de destulă vreme ca să mai apară pe 
podiumul de concert un organist, răspunzînd astfel 
unor preferințe ale publicului pentru acest spectacu- 
los instrument, atît de rar ilustrat de reale talente 
în școala noastră interpretativă. Absolvent de Con- 
servator, actualmente profesor de pian la Şcoala de 
muzică din Ploieşti, Florin Chiriacescu vine să îm- 
plinească această cerinţă cu certe șanse de a se im- 
pune în fața publicului. Mai mult decît la ceilalți 
tineri, credem că aici ar trebui să se manifeste o 
constantă atenție din partea organizatorilor, oferin- 
du-i condiţii de maturizare si largă manifestare con- 
certistică. Spun aceste lucruri deoarece Florin Chiri- 
acescu dispune de forţa convingătoare cerută unui 
bun organist, stăpîn pe arta registratiei, pe carura 
ritmică a muzicii si capabil să imagineze fraze ample, 
cu profil de artă monumentală. Atît Concertul în Fa 
major op. 4 nr. 5 de Händel cît si suplimentul acor- 


dat, Toccata în do minor de Bach au arătat mai 
mult decît oferă în principiu un debut. Tînărul muzi- 
cian are o personalitate evidentă, posibilităţi variate 
de expresie, dispune cu sobrietate de luxuriantele 
sonorități ale instrumentului, alegînd cu mult dis- 
cernămînt esentialul. Ceea ce, în acest caz, indică 
un nivel valoric remarcabil. 

Am lăsat la urmă, în șirul consemnărilor privind 
o parte din tinerii ce au apărut în fața publicului 
bucureştean la această  „Tribună“, debutul elevei 
Dana Borşan, Încă elevă la Liceul de muzică din 
Cluj-Napoca (clasa Gheorghe Sava), Dara Borsan 
cucerește din primele secvenţe prin alura de mare 
sensibilitate a cîntului pianistic. Concertul in Mi be- 
mol Major, K.V. 482 de Mozart îi prilejuieste etala- 
rea unor bogate resurse de sensibilitate (poate une- 
ori exagerat romantice), unite cu o frazare logică, 
pregnantă, si cu o frumuseţe de sunet destul de rară 
pentru un tînăr fără experienţa scenei. Va fi o foarte 
bună pianistă ? Viitorul va răspunde la această între- 
bare. Neîndoiogs, debutul a fost încîntător, ca și mu- 
zica aleasă pentru acest moment unic în viaţa unui 
muzician. 


Grigore CONSTANTINESCU 
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După amiezile muzicale ale tineretului 


Ina Macarie 


Dezvoltarea tinerilor solişti s-a adaptat tot mai 
mult ritmului vieţii contemporane si la o virstä des- 
tul de fragedă exigenţele întrecerii acerbe între ti- 
nerele talente impun înfruntarea unor probe de 
mare dificultate si răspundere. Pentru lna Macarie 
însă, aflată în pragul celor 18 ani, recitalul găzduit 
recent la Sala Mică a Palatului nu era primul de 
asemenea anvergură. Maturizarea tinerei pianiste, cel 
puțin din punct de vedere al posibilităţii de atacare 
a unui repertoriu de cea mai nobilă substanţă mu- 
zicală, s-a făcut repede. Mai mult, este evidentă în- 
clinarea către puritatea stilului clasic in cultul pentru 
finisarea amănuntului, îngrijirea sunetului, eleganța 
liniei ; pe această latură, ceea ce realizează este în 
bună măsură exemplar pentru că numai preocupări 
de această natură pot chezäsui progresele cu ade- 
vărat semnificative ale noii generaţii de interpreţi. 
În genere, prezența pe podium a Inei Macarie im- 
pune prin ceea ce am putea numi o bună creștere 
instrumentală şi muzicală, prin năzuința de a se 
situa pe linia continuitivă a unei culturi reprezen- 
tate, în pianistica românească, de nume glorioase ca 
Dinu Lipatti si Clara Haskil; chiar îndreptarea pri- 
virilor spre asemenea însorite piscuri este pozitivă, 
poate în primul rînd prin dorința de a sluji idealuri 
din cele mai elevate, care nu pot ti atinse prin 
simple îndemînări virtuoze mai mult sau mai putin 
frivole, ci doar printr-o continuă modelare a propriei 
personalităţi, prin gîndul pururi îndreptat spre reali- 
zarea unui echilibru sufletesc — am cuteza să spu- 
nem chiar moral —, căreia să-i corespundă o echi- 
valență pianistică pe aceeaşi măsură. 

Astfel privit, recitalul Inei Macarie ne-a oferit ceea 
ce doream, adică mărturia unei consecvente întru 
totul lăudabilă pe drumul ales. Amänuntiri excesive 
prin evidențierea unui sau altui detaiiu pe parcursul 
primei părţi a programului nu şi-ar avea rostul; 
poate doar pentru a ne mărturisi preferința de a 
fi reţinut în memorie cu deosebire Sonatele de Scar- 
latti. Nu se datorește faptului si bucuriei de a fi 
ascultat piese mai putin rulate — păstrind propri- 
etätile — decît Sonata în do minor de Mozart şi 
Les Adieux de Beethoven, capodopere covirşitoare 
atît prin perfecțiunea lor cît si a versiunilor inter- 
pretative de referință ? Este un criteriu de care tinerii 
interpreţi, chiar înzestrați cu daruri ca ale lnei Ma- 
carie, se cuvine să ţină seama în evoluţia apariții- 
lor publice. Ce ar spune, de pildă, tînăra muziciană 
despre un viitor program Couperin-Rameau, Scarlatti, 
Mozart (— si ne gindim la splendori mai putin 
valorificate la noi, cum ar fi Variafiunile maestrului 
din Salzburg —) ? 


Ne-am bucura sä ascultäm Piesa de conceri Nr. 2 
de Constantin Silvestri și e bine că operele pianis- 
tice ale acestui ilustru muzician român, care deschid 
și azi orizonturi inedite de sensibilitate şi culoare 
sonoră atît interpretilor cît și pubiicului, se încetă- 


țenesc tot mai trainic in repertoriu. Cît privește 
Gaspard de la nuit, este una din lucrările lui Ravel 
al căror dramatism, foarte pudic dar foarte efici- 
ent exprimat, depăşeşte deocamdată (Scarbo, le 
gibet) dimensiunile interioare ale Inei Macarie. Ra- 
finată, evoluată intelectualiceste, pianista are totuși, 
cumva, ceva de „plantă de seră“. N-ar fi cazul, 
pentru un timp, să caute cu tot dinadinsul preocu- 
pări care s-o smulgă din migala exclusiv pianisticä 
de zi cu zi? La un moment dat aerul tare este mai 
preţios, chiar în evoluția unui artist, decît truda 
märuntitàä si tenace. 


Alexandru Graur 


Școala românească de instrumente de suflat dă la 
iveală mereu alte talente și n-ar fi drept să se vor- 
bească mai putin despre ele decît despre elementele 
ce ilustrează strălucirea, mereu pusă pe prim plan, 
a pianului, viorii sau violoncelului. Un scurt recital 
de trombon al tinărului Alexandru Graur ne-a făcut 
cunoștință cu un muzician înzestrat cu calități de 
prestanță și putere de convingere care triumfă asupra 
dificultätilor de a comunica cu auditoriul prin in- 
termediul unui instrument mai putin frecvent întîlnit 
în postură solistică în repertoriul clasic. O agili- 
tate apreciabilă în Sonata în fa major de Benedetto 
Marcello este depășită totuși de dramatismul condus 
spre culminatii sonore si psihologice impresionante 
din Balada de Frank Martin. Alexandru Graur, cu 
disponibilitäti artistice ce ar putea cuprinde o si mai 
largă arie de manifestări în viitor, merită a fi urmă- 
rit cu atenţie. 


Matei Corvin 


Plăpînd si modest, acest foarte tînăr flautist are 
un talent impresionant ; aflat la primele începuturi 
ale carierei sale publice, reușește să depăşească co- 
rectitudinea și temeinicia pregătirii școlare și să cre- 
eze imagini, să miște sensibilitatea auditoriului prin 
suflul arzător al frazelor, cu senzualitäti și putere 
de evocare ce ne-au amintit — desigur păstrînd pro- 
portiile — de darurile memorabile ale marelui său 
predecesor, Vasile Jianu. Un simț al stilului înnăs- 
cut dar și cultivat cu bună știință pedagogică aduce 
o diferenţiere cuvenită de colorit şi atmosferă între 
piesele audiate (Händel, Honegger, Carmen Petra- 
Basacopol). Cît de mult am dori ca asemenea ta- 
lente să fie cu adevărat remarcate, iar drumul spre 
afirmare să le fie înlesnit cu înţelegere și entuziasm ! 
Este adevărat că numărul lor este într-o creștere 
impetuoasă în ultima vreme, dar toate bogăţiile na- 
turale se cuvin valorificate cu o grijă atentă și 
neobosită. 

Alfred HOFFMAN 


* 


Sala Studio a Ateneului Român continuă să fie tri- 
buna afirmării tinerilor solişti. În cadrul acestor 
manifestări, a avut loc aici un triplu recital: Doina 


Strati-pian, Margareta Minculescu — vioară şi Gri- 
gore Niculescu — violoncel. 

Am urmărit cu interes repertoriul pretentios al 
celor trei tineri, prezentat cu seriozitate și multă 
dăruire. 

Recitalul de pian al Doinei Strati, cuprinzind So- 
nata op. 109 în Mi major de Beethoven, Carillon 
nocturne de Enescu şi Fantesia quasi Sonata după o 
lectură din Dante de Liszt, s-a desfășurat sub sem- 
nul unei anume retineri datorate emotiei. Tot prin 
aceasta se explică şi unele discontinuități ale 
discursului muzical (Sonata de Beethoven). Depăşind 
această stare, Doina Strati s-a dovedit apoi o bună 
interpretă a muzicii enesciene, ba chiar capabilă de 
exuberante cuceritoare, (Fantesia de Liszt). 

Violonista Margareta Minculescu a desfășurat un 
adevărat maraton muzical, abordînd trei sonate de 
virtuozitate : Beethoven, Sonata a II-a op. 12 nr. 3 
în Mi bemol major, C. Franck, Sonata în La major 
si Tiberiu Olah, Sonatina. Înzestrată cu temperament 
si multă căldură în execuţie, ea va cîştiga un plus 
de precizie concentrindu-si atenţia asupra perfec- 
tionärii tehnicii arcusului și a vibratoului. 

Dacă de cele două soliste se poate vorbi ca despre 
speranţe ale genului interpretativ, în schimb violon- 
celistul Grigore Niculescu s-a dovedit, cu certitudine, 
un artist deja format. O bună înțelegere a stilurilor 
îi permite să treacă cu dezinvoltură de la spumoa- 
sele si gratioasele ornamente rococo ale lui Bocche- 
rini (Sonata a Vl-a în La major si Rondo) la accen- 
tele intens dramatice ale Baladei haiducesti de Paul 
Constantinescu sau de la senina claritate a lui Haydn 
(Divertisment în Re major) la  temperamentalul 
Requiebros al lui Gaspar Cassado. 

Se cuvine a remarca aici acompaniamentul sensi- 
bil si inteligent al pianistei Doina Micu, contribuind 
efectiv la reușita acestui recital. 

Subliniind satisfacția artistică pe care ne-a prile- 
juit-o recitalul tînărului violoncelist Grigore Nicu- 
lescu, dorim ca, „După-amiezile muzicale ale tinere- 
tului” să fie un permanent prilej de a releva aseme- 
nea talente. 


Mihaela MARINESCU 


Creaţii studenţeşti 


Avînd la clasă studenţii actualului an I de compo- 
zitie, Anatol Vieru a avut curajul să-și arunce uce- 
nicii, multi dintre ei încă „cruzi“, direct din primul 
an de facultate în confruntarea cu publicul și cu 
critica de specialitate. O asemenea experiență se pu- 
tea solda cu rezultate nu tocmai favorabile pentru 
cei mai tineri compozitori, aceste rezultate putînd 
avea daune morale importante în evoluţia lor ulte- 
rioară. Anatol Vieru a pregătit însă cu minutiozitate 
apariţia în public a discipolilor săi și astfel, în 
ciuda unor minusuri individuale, impresia generală 
a fost favorabilă. 

Piesele pentru pian și cele 3 cîntece pe versuri 
de Lucian Blaga ne-au prezentat un element dotat 
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cu sensibilitate muzicalä dar încä insuficient de bine 
înarmat din punct de vedere al limbajului: se nu- 
meşte Romeo Baboi si mai are mult de lucrat si 
de luptat cu sine însuşi pentru a ajunge la un stadiu 
normal de exprimare pentru un compozitor al seco- 
lului XX (a doua jumătate )). 

Dan Timiş este fără îndoială un creator în plină 


formare ; stilul său muzical are elementele bine în- 
chegate, limbajul muzical este deja suficient de avan- 
sat. În piesele sale pentru pian şi mai ales în cele 
4 Inscriptii pe versuri de Tudor Arghezi se vädeste 
predilectia pentru concizia muzicală, pentru enun- 


parea clară a ideilor. 
Mihai Damian, parţial îndatorat (deocamdată) im- 


presionismului, a vădit şi o anumită notă perso- 
nală și a arătat că este dispus să se apropie deo 
manieră foarte contemporană de a gîndi muzica. Ac- 
tualmente sînt doar promisiuni (Chansonul pe ver- 
surile lui Tristan Tzara) care aşteaptă confirmări. 

Mihaela Sturza, un temperament romantic, se ex- 
primă destul de clar în cele 2 Poeme pe versuri 
proprii (pe care din păcate nu le-am prea înţeles). 
Lăudabil la tînăra elevă este faptul că mijloacele 
ei muzicale încearcă (și reuşesc) să depășească limi- 
tele limbajului romantic al secolului XIX. Sigur că 
drumul pe care-l mai are de parcurs este încă lung 
dar mai sînt 3 ani pînă la terminarea Conservato- 
rului... 

Benedict Surin ne-a propus 3 Piese pentru pian 
destul de şterse și o a 4-a remarcabilă: Toccatta 
sa se distinge prin forţă, incisivitate, construcție bine 
tensionată ; poate că secţiunea centrală nu este exact 
ceea ce trebuie, fiind poate prea „relaxantă“. 

Vicentiu Coban se plasează la ora actuală în frun- 
tea colegilor săi. Spun deocamdată fiindcă concurența 
este dirză. Piesele sale pentru flaut şi pian sînt ex- 
celent construite, muzicale, cele 5 Vocalize pentru 
soprană şi pian constituind o interesantă investigaţie 
timbrală. 

În fine, studentul albanez Supo Sokol a propus 6 
Miniaturi albaneze pentru pian în care a demon- 
strat seriozitate, intenţii frumoase de construcție. 

Nu putem încheia fără a menţiona si pe cîțiva 
dintre interpreţii ce s-au detașat în mod special : ei 
sînt cîntäretii Steliana Callos-Cazaban, Maria Hurduc 
si Cristian Mihăilescu, pianistii Lavinia Tomulescu- 
Coman, Rosemari Mastero, Ovidiu Cucu, Doina Pro- 
dan, flautistul Cornel Pană. Din păcate nu putem 
menţiona la capitolul reușite excelentul aranjamerit 
al lui Vincențiu Coban după muzica lui Praetorius si 


Händel: de ce? Formaţia Modus Novus care l-a 
interpretat mai are nevoie de experiență pe podiu- 
mul sălii de concert. Curaj însă, un curaj lucid aşa 
cum a avut Anatol Vieru în experimentul său reușit! 


Dan BUCIU 
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„Pe acest pămînt“ 


Ansamblul artistic „Rapsodia Română“ a mai adău- 
gat la zestrea bogatului său repertoriu un nou spec- 
tacol muzical-coregrafic, intitulat „Pe acest pămînt“, 
pe un libret de Iosif Capoceanu si Isidor Rîpă, în 
regia lui Petru Mihail. 

Realizatorii — în rîndul cărora includem pe com- 
pozitorul Constantin Arvinte, semnatarul partiturii 
muzicale, scenografa Elena Fortu, maestrul de cor 
Anatol Goreaev-Soroceanu, coregraful Ștefan Gheor- 
ghe și dirijorul Victor Popescu — şi-au propus ca, 
într-o înlănţuire de șapte tablouri muzical-coregra- 
fice (Sculptură în lemn, Lemn pentru vioară, Hai- 
ducii de la Olt, Codru-i frate cu românu, Eroii de la 
Moisei, Poarta nemuririi — Geneza — Construim si 
Coloanele de aur) să ne înfăţișeze un spectacol ai 
cărui „piloni centrali“ să se sprijine pe nemuritoarele 
balade populare Iancu Jianu, Pintea Viteazul si To- 
moioagă. S-a reuşit o frumoasă evocare a luptei din 
trecut a poporului, împletită cu clocotul glorios şi 
trepidant al prezentului, totul redat cu vivacitate, 
bine finisat (sclipitoarele aranjamente muzicale, vi- 
brantele intervenţii corale, siguranța momentelor core- 
grafice, ţinuta artistică a textelor literare, etc.), între- 
gului spectacol imprimîndu-i-se o accentuată notă de 
vibraţie patriotică. 

Consemnăm de asemenea, substantialul aport al 
aparatului orchestral, ca și al interpretilor Maria 
Butaciu, Gheorghe Turda, Maria Apostol, Marin Me- 
reanu, Ion Ghiuţă, Vasile Groza, Paula Chiuariu, 
Florin Crăciunescu ș.a. 


Constantin RASVAN 


Cvartetul de jazz „Elvin Jones“ 


În lumea internaţională a jazzului, numele bateris- 
tului Elvin Jones se bucură de mai bine de cincispre- 
zece ani de o binemeritată celebritate, rnai precis 
din anul 1960, cînd — după debutul în orașul natal, 
Pontiac (statul Michigan), alături de fraţii săi mai 
mari Hank (pianist) și Thad (trompetist), iar apoi o 
activitate din ce în ce mai intensă la Detroit și la 
New-York, în formaţiile lui Charlie Mingus, Bud 
Powell, Pepper Adams, Donald Byrd, Tyree Glenn şi 
Harry Edison — vestitul saxofonist John Coltrane l-a 
„adoptat“ în cvartetul său, cu care a cutreierat Ame- 
rica si Europa timp de şase ani. Colaborarea cu 
John Coltrane, una din marile figuri ale jazzului 
modern, a fost determinantă în cristalizarea defini- 
tivă a personalităţii lui Elvin Jones, considerat as- 
tăzi de către revista de specialitate Down Beat bate- 
ristul nr. 1 al Americii. În ultimii ani, el şi-a alcă- 
tuit un grup propriu, cu care întreprinde turnee de 
concerte în Statele Unite și în străinătate. Cu acest 
grup — incluzind pe tinerii instrumentiști David 
Williams (contrabas), Roland Prince (chitară) și Ju- 
nior Cook (saxofon tenor) — Elvin Jones a concer- 
tat la București, la Sala mare a Palatului şi apoi la 
Biblioteca Americană. 

Instalat în faţa instrumentelor sale — șase tobe 
(dintre care una cu pedală) si patru cineli (dintre 
care unul cu pedală) — Elvin Jones lasă să se pre- 


supună că-și va folosi forța herculeană în dezläntuiri 


sonore impresionante. În realitate, însă, asemenea 
demonstraţii de virtuozitate sînt extrem. de rare, deși 
Elvin Jones posedă uimitoarea capacitate de a actio- 
na deplin independent cu cele două mîini și cele două 
picioare ale sale. Ceea ce impresionează la el este, 
dimpotrivă, extraordinara sa sensibilitate, varietatea 
nuantelor sale şi îndeosebi sonoritatea rafinată, mîn- 
giietoare, pe care o obține prin atingerea discretă a 
tobei mici cu măturelele metalice, totul pe fondul 
unei rigori impecabile a tempoului. Deşi este un solist 
strălucit al percutiei, Elvin Jones se remarcă înainte 
de toate ca un acompaniator inezalabil, de o muzi- 
calitate desävirsitä. Cînd partenerii săi se afirmă în 
solouri, el știe să se retrasă „în umbră“, asigurin- 
du-le doar susținerea ritmică, de o rară suplete, sau 
tăcînd cu totul. Evident, pe parcursul serii, bateria 
își are și ea momentele sale solistice; atunci, Elvin 
Jones pune în acţiune întregul arsenal al mijloacelor 
sale de expresie, fără a cădea însă nici o clipă în 
exhibitionismul atît de frecvent al bateristilor, ci 
subordonînd în permanenţă forța fizică unui control 
activ al inteligenței muzicale. 

Stilul imprimat de Elvin Jones cvartetului său este 
acela al jazzului modern, cu unele libertăţi armo- 
nice, în spiritul așa-numitului „Free jazz“, dar în 
limitele unui aranjament-cadru, care oferă membri- 
lor grupului posibilităţi de improvizație, fără a se 
renunţa la formă. În acest stil s-au încadrat pe 
deplin colaboratorii săi, tineri jazzmeni deosebit de 
înzestrați, relevindu-se mai cu seamă chitaristul Ro- 
land Prince și contrabasistul David Williams, ambii 
deopotrivă acompaniatori si soliști înzestrați cu o 
tehnică si cu o remarcabilă fantezie improvizatorică. 
Mai puţin ne-a încîntat saxofonistul tenor Junior 
Cook — înlocuitor de ultim moment al „titularului“ 


Steve Grossman, instrumentist cu o faimă bine sta- 
bilită—depășit mai ales în piesa lui John Coltrane, 


în care s-a aflat departe de cerinţele stilului incan- 
tatoriu, adeseori vehement, al urmașului unanim 
recunoscut al lui Charlie Parker, cel care a revolu- 
tionat tehnica modernă a saxofonului. Cu această 
unică rezervă, programul susținut de cvartetui lui 
Elvin Jones a prilejuit iubitorilor români ai jazzului 
satisfacţii deosebite, comparabile doar cu acelea ofe- 
rite, în anii din urmă, de stelele de renume mondial 
ale genului, care au concertat în Capitală. 


Coruri de tineret din Bucureşti 
şi Viena 

De mai multi ani, Corul liceului „Mihai Viteazul“ 
din București s-a afirmat prin rezultatele strălucite 
obţinute, sub conducerea prof. Valeria Nica Chiriţă, 
la diferite concursuri si festivaluri: premiul I la 
concursul national al corurilor școlare din 1969 si 
1972, la concursul interjudețean „Ciîntare patriei“ si 
la festivalul international „Tineretul și muzica la 
Viena” din 1974. Cu prilejul participării la acest din 
urmă festival, conducerea şcolii a stabilit contacte cu 


formații corale de tineret din alte ţări, care au dus 
— între altele — la invitarea în România, pentru 


un turneu de concerte, a corului austriac „Jung Wien“, 
condus de prof. Leo Lehner. Sosirea în Bucureşti a 
acestui ansamblu coincizînd cu data programată pen- 
tru tradiționalul concert anual, susținut de corul liceu- 
lui „Mihai Viteazul“ la Ateneul Român, direcţia sco- 
lii a luat frumoasa iniţiativă de a-și invita oaspeţii 
să apară pe podium alături de formaţia corală pro- 
prie. În felul acesta, ni s-a oferit prilejul să asis- 
tăm la un dublu concert coral, de o remarcabilă tinu- 
tă artistică. 

Constituită cu aproape treizeci de ani în urmă, în 
1946, din iniţiativa profesorului Leo Lehner, asocia- 
ţia corală „Jung Wien“ (Tînăra Vienă) grupează ti- 
neri muncitori, studenţi si elevi, cărora inimosul diri- 
jor știe să le insufle dragostea pentru arta cintului 
colectiv. Cei 50 de coristi care au făcut deplasarea 
la București (urmată de concerte la Braşov, Medias, 
Sibiu, Sighișoara) au demonstrat frumoase calităţi 
de omogenitate în ansamblu şi pe compartimente, pe 
parcursul unui prosram de o mare varietate stilis- 
tică, început cu cîntece populare austriece, si conti- 
nuat cu un sugestiv tur de orizont în folclorul ameri- 
can, bulgăresc, polonez, francez, sovietic, englez, ma- 
ghiar și românesc. Toate aceste cîntece, interpretate 
pe dinafară, în limbile popoarelor respective, au stir- 
nit aplauzele meritate ale publicului, care şi-a mani- 
festat satisfacția pentru agreabila surpriză ce i s-a 
oferit prin invitarea pe scenă a excelentului cor de 
tineret vienez. 

A urmat apoi concertul anunţat, al corului liceului 
„Mihai Viteazul“, cu un program de ample proporții 
și de mare diversitate a genurilor : cîntece de masă, 
piese ale clasicilor muzicii corale românești, prelu- 
crări de folclor, ba chiar şi reluarea lucrărilor pre- 
zentate în anul precedent la festivalul de la Viena: 
o suită de cîntece tiroleze (aranjament de Sergiu 
Sarchizov) şi corurile din actele I şi III ale operei 
Maeștrii cîntăveți din Nürnberg de Wagner. Tot 
acest program a fost parcurs de tinerii coriști cu o 
pilduitoare disciplină artistică şi cu o participare 
afectivă grăitoare pentru entuziasmul pe care 
prof. Valeria Nica Chiriţă a știut să-l trezească în 
cei 120 de elevi — băieţi și fete — care alcătuiesc 
ansamblul. Delicatetea extremă și rafinamentul sono- 
ritätilor demonstrate în Fata de păstor de Teodor 
Teodorescu, virtuozitatea uimitoare a intervențiilor 
încrucișate, a strigäturilor şi a interjectiilor din Chin- 
dia de Alexandru Pascanu au constituit — peniru 
a cita doar două exemple — modele de interpretare, 
pe care puţine coruri profesioniste sînt în măsură să 
le realizeze. Demn de relevat este și faptul că în 
cadrul programului au fost incluse două prime audiții 
(Răsărit-a lunita de Sergiu Sarchizov si Cîntă țara ca 
vioara de Vasile Donose), dovadă că există preocu- 
parea de a se promova creația corală românească, 
urmîndu-se și căi mai puţin bătute. Dacă la toate 
acestea adăugăm splendidele costume de scenă ale 
fetelor — lucrate cu mijloace proprii în atelierele 
de croitorie ale școlii — obținem o imagine elocventă 
a atenţiei cu care este înconjurată activitatea corală 
în vechiul așezămînt școlar bucureștean. Iată o rea- 
lizare, care merită a servi drept pildă în întregul 
sistem al liceelor cu profil real-umanist din ţară. 


Edgar ELIAN 
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Corul Liceului pedagogic din 
Botoşani 


Nu de mult am poposit în Botoșani pentru a răs- 
punde invitatiei profesorului Gheorghe Cojocaru, di- 
rijorul binecunoscutului cor al Liceului Pedagogic. 
Am aflat cu acest prilej lucruri vrednice de luat în 
seamă. 

Ca şi corul Liceului „Mihai Viteazul“ din Bucu- 
rești şi alte cîteva de pe cuprinsul ţării, corul din 
Botoşani a depăşit substanţial posibilităţile artistice 
ale unui cor de şcolari. El este astăzi un cor de con- 
cert, datorită nu numai priceperii și talentului profe- 
sorului Cojocaru, ci şi entuziasmului unanim al ele- 
vilor, insuflat de acest mare animator care este diri- 
jorul lor. 


îi cunoşteam din concertele susținute în Capitală 
anii trecuţi. Acum i-am cunoscut la lucru acasă la 
ei, unde am simţit de la primele acorduri dăruirea 
lor pentru arta corală, grija pentru atingerea unor 
înalte obiective artistice, meticulozitatea cu care sint 
pregătite piesele de concert, formarea vocilor, stu- 
diul sonoritätii corale — cu alte cuvinte crearea in- 
strumentului ce se prezintă în fața publicului. Corul 
dispune de o frumoasă virtuozitate şi cu toate că 
vocile sînt încă în curs de dezvoltare el poate pro- 
duce admirabile contraste dinamice, de la cel mai 
scăzut pianissimo, pînă la un veritabil fortissimo. 

În cei cinci ani de cînd pregătește si dirijează 
acest cor, Gheorghe Cojocaru l-a prezentat publicu- 
lui în peste 100 de concerte, à cappella sau cu orches- 
trä. Este, trebuie să recunoaștem, o performanţă la 
care nu multe formaţii corale au putut ajunge în- 
tr-un timp relativ scurt. Bogatul repertoriu, cu grijă 
si gust selecționat, serveşte din belșug educaţiei tine- 
rilor coriști şi culturii lor muzicale. Repertoriul ro- 
mânesc cuprinde piese reprezentative ale celor mai 
de seamă compozitoni de ieri si de azi. Profesorul Co- 
jocaru se interesează îndeaproape de tot ce apare 
nou în literatura corală românească, ceea ce mulţi 
dirijori din Capitală nu o fac. Iată de ce îl pot da 
ca exemplu, mai ales profesorilor de muzică, dintre 
care prea puţini au fost prezenţi la recentul concert 
de la Sala mică a Palatului. 

La Botoșani am asistat la două concerte, unul â 
cappella cu program în exclusivitate românesc, altul 
cu orchestra locală, în Cantata cafelei de J. S. Bach. 
Corul final, unicul de altfel, a fost cîntat în limba 
germană, cu strălucirea cuvenită. 

A intrat în tradiţia corului ca în fiecare an, în 
vacanţa de primăvară, să efectueze cîte un scurt tur- 
neu în cîteva din orașele ţării. Aşa se explică şi con- 
certul din Bucureşti, din 6 aprilie a.c., concert la care 
am ascultat în prima parte a programului muzică, 
aproape uitată, a unor compozitori din trecut și de 
compozitori contemporani în partea a doua. Între- 
gul program a cuprins muzică românească. 

Corul Liceului Pedagogic din Botoşani nu pregetä 
să abordeze și piese din cele mai dificile. Chindia 
lui Alexandru Pascanu, lucrare de mare virtuozitate 
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a fost executată cu siguranţă si vioiciune. De altfel, 
întregul concert ne-a fost prezentat la un frumos 
nivel de gust şi rafinament. Tinerii artiști au primit 
bineaneritate aplauze. Cinste lor ! 


Dumitru D. BOTEZ 


* 


într-o duminică însorită de început de aprilie (mai 
precis în 6 ale lunii), am asistat la Sala Mică a Pala- 
tului la un concert emotionant : corul Liceului peda- 
gogic din Botoşani, sub conducerea atît de înimosu- 
lui şi competentului dirijor prof. Gheorghe Cojocaru, 
se înfățișa publicului capitalei la cinci ani după în- 
fiinfarea formaţiei. Sînt numai cinci ani, dar ni se 
pare că am auzit de totdeauna de corul acesta, fără 
îndoială din pricină că el continuă organic tradiţia 
dragostei fierbinţi a poporului român pentru o for- 
mă de practicare a muzicii, care se înscrie printre 
cele mai preţioase şi semnificative mărturii cultu- 
rale, privită mai cu seamă prin prisma dinamismu- 
lui istoriei. Acest dinamism și sensurile tradiţiei la 
care ne referim au fost ilustrate si de programul pre- 
zentat de tinerii botoşeneni, care a cuprins în pri- 
ma parte pagini reprezentative din creaţia corală a 
înaintaşilor iar în cea de a doua a lăsat cuvintul 
urmașilor lor, contemporani ai noștri. 

Cadrul mişcător al concertului a fost prefaţat de 
cuvîntul profesorului George Pascu, acest atît de 
activ animator, care și-a legat numele de cele mai 
frumoase inițiative pe tărîmul propagării muzicii, din 
cîte s-au cunoscut pe plaiurile moldovene în ultimii 
ani : iată un exemplu de reunire a competenţei pro- 
fesorale cu neobosita energie de a răspîndi în mase 
valorile artei. Si fără îndoială concertul corului din 
Botoşani a fost şi el o ilustrare a unei idei înrudite. 
Nu puţine sînt greutăţile care stau la orice pas în 
calea închegării unui astfel de ansamblu și doar cei 
ce le cunosc pot apreaia cum se cuvine munca plină 
de abnegatie şi entuziasm a dirijorului Gheorghe 
Cojocaru, care a reuşit să aducă membrii acestui cor 
numeros la un nivel sensibil egal de înţelegere si 
redare a muzicii. Partitura corală este cunoscută în 
cele mai fine amănunte, aderarea sufletească a fiecă- 
rui tînăr cîntäret la sensul expresiv al lucrărilor este 
evidentă. Sfera dinamică este destul de amplă, cu 
sonorități bogate şi alteori cu pianissime discrete, 
realizate cu finețe si tehnică adecvată. 

Corul Liceului pedagogic din Botoşani este laureat 
al concursului „Cîntare patriei“ ; şi în adevăr, an- 
samblul s-a dovedit demn de această cinstire, reali- 
zînd prin programul prezentat o cuprinzătoare tre- 
cere în revistă a trecutului și prezentului repertoriu- 
lui coral national, ilustrat prin compozitori ce s-au 
dedicat cu precădere genului. Dintre clasicii muzicii 
corale românești, au fost aleși mai cu seamă moldo- 
venii și bucovinenii ; n-ar avea rost să înşirăm în 
detaliu piesele, în desfăşurarea lor, dar nu ne pu- 
tem împiedica să menționăm plăcerea pe care — 
poate si ca muzicologi — am încercat-o ascultînd, 
de pildă, o reușită pagină a lui Mihail Gr. Posluş- 
nicu (—Cintati, privighetori—), acel înaintaș al nos- 
tru a cărui carte a fost atîta amar de vreme singu- 


rul îndreptar pentru cunoaşterea istoriei muzicii ro- 
mânesti. 

Deosebit de atractivä a fost si partea a doua a 
programului, deschisă prin frumoasa participare a 
profesorului Dumitru D. Botez, care, în semn de 
apreciere pentru activitatea destoinicilor corişti boto- 
seneni, a acceptat să-şi dirijeze personal cele Patru 
cîntece din Sibiu, redate în toată savoarea lor plină 
de autenticitate. Ne-am bucurat să cunoaștem şi ta- 
lentul componistic al dirijorului corului, Gheorghe 
Cojocaru, prin sensibilul său poem coral inspirat de 
versurile nemuritoarei Nopți de vară a lui Gheorghe 
Coşbuc, cu armonii expresive şi cu o fină intuire a 
atmosferei particulare a versurilor. Plină de culoare 
și versiunea corală, realizată de Mircea Neagu, a cîn- 
tecului Bordeias, bordei, bordei de Anton Pann; 
atragem atenţia că în programul şi anunțul de sală 
ar trebui să se specifice că este vorba de o prelu- 
crare a melodiei vestitului muzician din veacul tre- 
cut. Chindia de Alexandru Paşcanu ne-a revelat re- 
sursele Ge adevărată virtuozitate pe care le posedă 
corul. Iar cîntecul Poporul, Ceaușescu, România de 
George Grigoriu, cîntat cu un avînt tineresc comu- 
nicativ, a încheiat în plină lumină concertul, urmărit 
cu dragoste si participare afectivă grăitoare de către 
public. 

Alfred HOFFMAN 


FILMUL DE OPERÀ 


Pe marginea spectacolelor filmate 
ale Operei din Hamburg 


La prima vedere s-ar părea că între operă si film 
pot exista prea puţine elemente comune. Într-ade- 
văr, dacă opera este cea mai convenţională dintre 
artele scenice, cea în care interpreţii își exprimă 
gîndurile şi sentimentele cîntînd, în totală contradic- 
tie cu viața reală, filmul pretinde maximă verosi- 
militate, neadmitind nimic artificial, nimic ce amin- 
teste de stilizarea teatrală. Obisnuiti cu o desfăşurare 
cinematografică fluentă, fără hiatusuri, cinefilii ac- 
ceptă cu greu ca acţiunea să stagneze, pentru ca 
eroii să cânte minute în șir despre pericolul ce-i 
ameninţă sau despre dragostea ce-i fnsufleteste. Fil- 
mul cere actori adecvati vîrstei si caracteristicilor 
rolului, în timp ce la operă primează adeseori consi- 
derente vocale la fixarea distribuţiei. În film, actorii 
folosesc o mimică sobră si un debit verbal cît mai 
apropiat de acela al vieţii de toate zilele, în timp 
ce la operă cîntăreţii sînt nevoiţi — pentru a favo- 
riza emisiunea vocală cîntată — să se îndepărteze 
de modul firesc al vorbirii si al contractării muschi- 
lor feţei, ceea ce stirneste adeseori sentimentul ridi- 
colului în imaginile de prim plan. Resizorii cinema- 
tografici care au urmărit să realizeze în film satire 
ale spectacolului de operă au avut de aceea la în- 
demînă un material bogat de inspiraţie, bazat pe 
însăși contradictia aparent ireductibilă între film şi 
operă. Pe de altă parte, sînt de consemnat și tenta- 


tivele altor regizori, de a atenua aceste contradicții, 
prin folosirea în filme de operă a unor procedee spe- 
cifice tehnicii cinematografice. Astfel, recurgîndu-se 
la o samă variată de unghiuri de filmare, la alter- 
nanta diferitelor categorii de planuri (de la planul 
general pînă la prim plan) și la posibilităţile ce le 
oferă filmarea în timpul mișcării camerei de luat 
vederi (travelling, panoramic), s-a putut crea un ritm 
al montajului, datorită căruia spectatorii nu mai 
resimt că acţiunea stagnează în timpul executării ari- 
ilor, duetelor şi ansamblurilor. Adeseori s-a folosit 
şi tehnica preînregistrării (play-back), permitind ca 
celor mai strălucite voci să li se suprapună imaginea 
celor mai potriviti actori, chiar dacă aceștia nu au 
nici o calificare în domeniul vocal (ne amintim de 
filmul Aida al regizorului italian Clemente Fracassi, 
în care eroina verdiană era încarnată de actriţa 
Sophia Loren, dar cînta cu glasul Renatei Tebaldi). 
Din păcate, însă, în felul acesta creaţiile unor cele- 
bri cintäreti de operă rămîneau păstrate pentru pos- 
teritate doar sub aspectul lor pur vocal (ca la disc), 
în timp ce realizarea actoricească — adeseori nu mai 
puţin impresionantă — nu era valorificată prin film. 

Intenţionînd desigur să demonstreze în chip prac- 
tic că neajunsul acesta este remediabil, cunoscutul 
compozitor si animator de operă elveţian Rolf Lie- 
bermann a luat iniţiativa de a transpune în film 
— pentru televiziune — cîteva din spectacolele mon- 
tate la Opera de stat din Hamburg în perioada direc- 
toratului său. Cele 6 producţii astfel realizate au pu- 
tut fi urmărite la București în cadrul ,Säptäminii 
filmului de operă“, organizată din iniţiativa A.C.IN. 
la „Casa filmului”. Această manifestare, pe care am 
urmării-o seară de seară, ne-a prilejuit consideren- 
tele de mai sus. 

Demonstrația a fost, sub toate aspectele, convin- 
gătoare, deoarece ne-a oferit posibilitatea să consta- 
tăm că între film si operă nu există, în fond, nici o 
contradicţie. Concluzia aceasta a apărut evidentă tu- 
turor acelora care au urmărit cu atenţia încordată 
filmele de operă timp de 3 sau uneori 4 ore (fără 
pauze), resimtind aceleași satisfactii ca în sala de 
teatru, ba chiar mai mari, datorită atît ingeniozitätii 
cu care a fost folosită tehnica cinematografică, cît 
si strălucitei constelații de vedete de operă incluse 
în distribuții. Am avut în felul acesta o imagine 
elocventă a ceea ce a însemnat „era Liebermann“ 
pentru Opera din Hamburg. Începută în 1959 şi 
încheiată nu de mult — o dată cu numirea lui Lie- 
bermann în fruntea Operei din Paris —, era aceasta 
a adus teatrului de operă din vechiul oraş hanseatic 
un prestigiu fără precedent pe plan internaţional. În 
acest răstimp, Liebermann a izbutit să iniţieze spec- 
tacole de superioară ţinută, pentru realizarea cărora 
a atras forţe artistice de cea mai înaltă calificare. 
Citeva „mostre“ în acest sens ne-au fost oferite de 
cele 6 filme de care ne ocupăm (Nunta lui Figaro şi 
Flautul fermecat de Mozart, Freischiitz de Weber, 
Tar si teslar de Lortzing, Maeștrii cîntăreți din 
Nürnberg de Wagner, Wozzeck de Alban Berg), mea- 
lizate cu concursul unor asemenea personalităţi ale 
scenei lirice ca Nicolai Gedda, Giorgio Tozzi, Die- 
trich Fischer-Dieskau, Sena Jurinac, Edith Mathis, 
Gottlob Frick, Arlene Saunders, Tom Krause etc. si 
al unor dirijori de renume mondial ca Horst Stein, 
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Hans Schmidt-Isserstedt, Bruno Maderna, Leopold 
Ludwig. În felul acesta, filmele constituie un ade- 
värat document pentru evolutia teatrului de operä 
în zilele noastre. 

Tehnica preînregistrării, folosită la realizarea aces- 
tor producţii cinematografice, a permis nu numai 
obţinerea unei execuţii fără cusur sub aspect pur 
muzical si a unei captări sonore impecabile, ci şi 
mișcarea liberă a camerei de luat vederi pe scenă, 
în mijlocul interpretilor, determinind un montaj viu, 
cu planuri variate. Alegerea interpretilor în confor- 
mitate cu datele personajelor (cu unica excepţie a 
lui Richard Cassilly în Maeștrii cîntăreţi, un Walther 
von Stolzing cam obez si cam trecut de vîrstă, deși 
excelent pe plan vocal) a demonstrat, pe de aliă 
parte, că nu este necesar să se recurgă — în filmul 
de operă — la folosirea unei distribuții duble de cîn- 
täreti şi actori. Este, de altfel, o cerinţă a teatrului 
modern de operă, care pretinde interpreţi deplin 
adecvati, deopotrivă sub raport vocal și actoricesc. 

Cea mai convingătoare pledoarie în acest sens a 
constituit-o filmul-spectacol cu Flautul fermecat de 
Mozart, o adevărată încîntare sub toate aspectele. 
Conducerea muzicală a lui Horst Stein, de o desă- 
vîrşită puritate stilistică, punerea în scenă luminoasă, 
clară, de un bun gust impecabil, semnată de cunos- 
cutul regizor şi actor englez Peter Ustinov, dar mai 
ales cîteva creaţii solistice de neuitat au produs o 
puternică impresie asupra publicului. Tenorul sue- 
dez Nicolai Gedda a fost un Tamino plin de farmec 
viril, dar și de sensibilitate, parcurgînd rolul cu o 
nedezminţită inteligenţă a textului si cu o voce care-și 
păstrează armonicele pe toată întinderea şi în toate 
nuanțele, de la piano pînă la forte. Partenera sa, 
soprana elveţiană Edith Mathis, a devenit în anii din 
urmă o stea de primă mărime pe firmamentul vieţii 
internationale de operă, cucerind pe rînd publicul 
din Londra, Viena, Miinchen, Berlinul occidental şi 
New-York. Specializată în rolurile mozartiene de 
subretă — Suzana din Nunta lui Figaro, Zerlina din 
Don Giovanni, Despina din Cosi fan tutte —, Edith 
Mathis a inclus în repertoriul ei și roluri de sopra- 
nă lirică din operele lui Mozart: Cherubino din 
Nunta lui Figaro şi Pamina din Flautul fermecat, 
eroină pe care a creat-o în filmul de care ne ocu- 
păm, cu o rafinată muzicalitate și o cuceritoare gra- 
tie. În mod surprinzător, distribuţia spectacolului l-a 
cuprins pe Dietrich Fischer-Dieskau — cîntăreţ „uni- 
versal“, cu un repertoriu uriaș de lieduri, oratorii, 
cantate, roluri din opere germane și italiene, pre- 
clasice, clasice si contemporane — într-un personaj 
de plan secundar (Crainicul), căruia i-a dat un relief 
şi un prestigiu cu totul ieșite din comun. Trecînd 
peste interpretările de excelentă ţinută muzicală si 
scenică ale sopranei Christine Deutekom (Regina 
nopţii) si basului Hans Sotin (Sarastro), ne vom opri 
în final la un cîntăreţ necunoscut nouă, William 
Workman, a cărui creaţie în rolul Papageno a fost 
de-a dreptul extraordinară ca farmec, mobilitate sce- 
nică, simţ al umorului, calităţi vocale, totul fiind pus 
în slujba conturării, cu un desăvirşit gust artistic, 
a pitorescului personaj mozartian. L-am căutat apoi 
pe Workman în distribuțiile celorlalte spectacole si 
l-am regăsit în rolul de cvasi-figuratie al unuia din- 
tre meșterii breslași din Maeștrii cîntäreti ! Faptul 
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este semnificativ pentru metoda de lucru folosită de 
Rolf Liebermann la Hamburg. 

Un alt film care ne-a satisfăcut sub toate aspectele 
a fost Wozzeck. Înainte de vizionare, mă întrebam 
la ce soluţie vor fi recurs realizatorii pentru a obti- 
ne o imagine cinematografică veridică a ambiante- 
lor exterioare ale operei (cîmpul de la marginea ora- 
şului, străzile, drumul pe malul lacului), evitînd im- 
presia de artificialitate pe care o produce în mod 
inevitabil decorul construit pe scenă. Soluţia aleasă 
a fost într-adevăr cea mai firească, în condiţiile ofe- 
rite de camera de luat vederi şi de tehnica „play- 
back“ -ului : ambiantele exterioare au fost filmate 
în exterior, pe un cîmp adevărat, pe străzi adevărate 
și pe marginea unui lac adevărat, Decorurile natu- 
rale fiind alese cu un ochi scenografic experimen- 
tat, s-a obţinut în acest fel o extrem de sugestivă 
atmosferă — apăsătoare, cenușie —, caracteristică 
deopotrivă vieţii cazone într-un orășel al imperiului 
austro-ungar din prima jumătate a veacului trecut 
și cadrului dramatic al acţiunii. Conducerea muzi- 
cală a regretatului compozitor și dirijor italian Bru- 
no Maderna — cunoscător profund al creaţiei mu- 
zicale contemporane — a asigurat un stil impecabil 
si o execuție excelentă, în ciuda numeroaselor difi- 
cultäti ale partiturii. Rolurile principale masculine, 
încredințate unor interpreţi de notorietate interna- 
tionalä mai restrînsă, au prilejuit totuși cîteva crea- 
ţii deosebit de impresionante sub aspectul expresiei 
dramatice si al caracterizării tipologice : Toni Blan- 
kenheim (Wozzeck), Gerhard Unger (Căpitanul), Ri- 
chard Cassilly (Tamburul major). Personajele au fost 
atît de desävirsit construite sub raportul comporta- 
mentului și al aspectului fizic, încît numai lectura 
distributiilor ne-a putut convinge că același Toni 
Blankenheim a creat şi rolurile total diferite ale no- 
tarului Beckmesser în Maeștrii cîntăreți şi păduraru- 
lui Cuno în Freischiitz, că Gerhard Unger și Richard 
Cassilly au fost — respectiv — David şi Walther în 
Maeștrii cîntăreţi. Emotionantä a fost și realizarea 
vestitei soprane dramatice iugoslave Sena Jurinac 
în rolul Mariei, de o mare complexitate muzicală şi 
psihologică. Totul a fost, în Wozzeck, la nivelul ce- 
rintelor pe care le implică reprezentarea acestei 
apere, „cea mai înaltă manifestare a geniului muzi- 
cii de teatru după Pelléas si Mélisande“ (Antoine 
Gol6a). În mod deosebit este de relevat că interpre- 
tarea muzical-scenică şi cinematografică a ştiut să 
respecte şi să potenteze cele două mari linii direc- 
toare care se întîlnesc în partitură : închegarea for- 
malä a fiecărei scene în sine şi continuitatea 
discursului muzical. 

Celelalte filme de operă vizionate în acest cadru 
au prezentat, la rîndul lor, multiple calități, mai cu 
seamă în privința desfășurării muzicale propriu-zise, 
pe care au coordonat-o dirijori de prestigiu ca Hans 
Schmidt-Isserstedt si Leopold Ludwig. Dintre solistii 
vocali, menţiuni speciale comportă basul italo-ame- 
rican Giorgio Tozzi (un Hans Sachs ideal, plin de 
omenie, de generozitate, de inteligenţă, polarizind 
atenţia generală în jurul acestei figuri centrale a 
Maestrilor cîntăreţi), din nou soprana Edith Mathis 
(gratioasä, spirituală, volubilă, plină de farmec în 
Suzana din Nunta lui Figaro şi Annchen din Frei- 
schiitz), basul Gottlob Frick (cu aspect înfricoşător 
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si voce „neagră“ în rolul sinistru al lui Caspar din 
Freischütz), baritonul Tom Krause (simpatic, între- 
prinzätor, degajat, în rolul titular din Nunta lui Fi- 
garo) si în fine soprana dramatică Arlene Saunders 
(muzicală, plină de firesc si de eleganţă, în Agathe 
din Freischütz, Contesa din Nunta lui Figaro si Eva 
din Maeștrii cintäreti). 

Este drept că filmele acestea nu au fost, în tota- 
litatea lor, fără cusur. Astfel, de pildă, realizarea 
regizorală ni s-a părut, în Freischiitz, lipsită de inte- 
res, de personalitate, transpunerea cinematografică a 
vădit in Nunta lui Figaro o slabă preocupare pen- 
tru varietatea unghiurilor de filmare şi a planurilor 
(excesive planuri generale de ansamblu, văzute din 
perspectiva sălii de spectacol), unele creaţii solistice 
nu s-au ridicat, în Maeștrii cintärefi, la nivelul ro- 
lurilor respective (Gerhard Unger nu a ştiut să ex- 
ploateze resursele de umor tineresc, spontan, incluse 
potential în rolul ucenicului David, iar Toni Blan- 
kenheim a conturat un Beckmesser nu atit ridicol, 
cit mai degrabă complexat, demn de compasiune). 
Obiectiile acestea, ca şi altele ce s-ar mai putea 
formula, apar însă minore în raport cu impozanta 
realizare artistică, pe care o constituie transpunerea 
cinematografică în culori a celor 6 spectacole ale 
Operei din Hamburg, prilej de adevărată delectare 
pentru toţi iubitorii teatrului liric, cărora li se oferă 
astfel prilejul unui contact total — auditiv şi vizual 
— cu arta unora dintre cei mai de seamă cîntăreţi 
de operă ai zilelor noastre. 


Edgar ELIAN 


DIN ŢARĂ 


Braşov 


În oraşul Festivalului de muzică de cameră, sta- 
giunea curentă a oferit din nou variaţie, consistenţă 
în realizări și adesea, chiar strălucire. 

Pe tărîm simfonic, orchestra de cameră a Filar- 
monicii „Gh. Dima“ — entitate tot mai marcantă 
printre formaţiile noastre de gen — a ilustrat foarte 
izbutit un program Bach — Mozart, sub conducerea 
hotărită a lui Ilarion Ionescu Galaţi, caracterizin- 
du-se încă o dată prin elan, plinătate, fermitate 
tehnică și excelenți soliști din rîndurile ei. 

Cu acest prilej a fost ascultată, pentru prima dată, 
în Concertul în fa minor de Bach o foarte tînără 
solistă, Delia Luiza Stegărescu, de pe acum în pose- 
sia volubilă, decontractată şi de volantă agerime a 
unei rare iscusinte în dezlegarea tainelor subtile ale 
clavecinului şi totul în cea mai curgătoare şi cize- 
lată muzicalitate. 

Încă un talent românesc din cele mai evidente, 
plasat calitativ pe prima linie a uimitorului tineret 
de azi. 

Dirijorul german Joachim Wunderlich a apărut ca 
o accentuată si atasantä personalitate, animatoare cu 


o deosebită densitate de înriuriri activante asupra 
orchestrei. 

Muzicianul brașovean de sigură chezăşie, Anselm 
Honigberger a fost alert, degajat, de impuls clar si 
firesc. Apoi din nou I Ionescu Galaţi, de această 
dată în fața întregii orchestre a Filarmonicii, în- 
tr-un concert de mare și viu succes, culminînd cu 
Suita a Il-a din baletul Romeo şi Julietta de Serghei 
Prokofiev revelată în toată atractivitatea ei atit de 
originală prin caracter, capricioasă vervă sonoră și 
spirit imaginativ încărcat de surprize şi sponta- 
neitate. 

Ciclul săptăminal obișnuit a fost sporit printr-un 
concert extraordinar, reunind, în mod rar întîlnit, 
Concertele de Ceaikovski pentru pian (nr. 1) şi cel 
pentru vioară, cu remarcabile apariţii solistice. 

Pentru prima dată la Brașov, violonistul sovietic 
Victor Tretiakov este unul dintre artiștii cei mai 
generos înzestrați și de mai emoţionantă măiestrie 
pe care i-am auzit vreodată. Văpaia temperamen- 
tală excepţională cu care a dezvăluit, înflăcărat şi 
trăit muzica acestui concert, ca şi virtuozitatea in- 
strumentală — pe cît de impresionantă, pe atit de 
fidelă expresiei lăuntrice a operei în sine — pe 
care a etalat-o, au prilejuit o interpretare care va 
stărui desigur multă vreme în memoria celor de faţă. 

Tînărul pianist Tudor Dumitrescu, aflat încă pe 
băncile unui liceu muzical, dar care depășește în 
impetuoasă pornire — tehnic și muzical — tot ceea 
ce s-ar putea aștepta de la un adolescent, cît ar fi 
el de bun, a învins dinamic, aprig, aproape frene- 
tic, dificultățile copleșitoare ale Concertului în si 
bemol, atît de puţin făcut pentru pianiștii timpurii. 

Dirijorul Mircea Lucescu a fost desăvîrșit în sus-. 
ţinerea orchestrală a acestei seri. 

Doi soliști din alte concerte au întrunit de ase- 
menea sufragii manifeste ale publicului : Horia Cris- 
tian, în maniera sa concentrată, cugetată, sobră în 
expunere, dar găsind amănuntelor de frază și sune- 
tului unele accentuäri si timbrări personale ce di- 
vulgă si un fond liric pe care acest tînăr de concep- 
tie antiromantică preferă să-l dozeze fără exces. A 
fost un interpret de o stilizare inteligent defini- 
tă, consecventă, şi integral reflectată în excelenta sa 
pianistică. Celălalt solist a fost Günter Promm, pe 
bună dreptate foarte apreciatul instrumentist prim 
al uneia din cele mai remarcabile grupe ale Filar- 
monicii — violoncelul. Artistul, de sobră ținută inter- 
pretativă şi o armonie si plinătate a resurselor con- 
certante, s-a distins în Concertul de Stamitz, progra- 
mat în primă audiție. 

De multă simpatie s-a bucurat revenirea ca solist 
simfonic, la Braşov, a violonistului elin Cosmas 
Galileas. El şi-a regăsit în Concertul în sol minor de 
Max Bruch acea căldură sinceră a interpretării, acea 
tehnică sănătoasă, clar si neostentativ conturată ca 
și o notă particulară de intimism în exprimarea sen- 
timentului care dă uneori un sens aproape cameral 
celor ce rostește cu o particulară pregnantä. 

Artistul a oferit şi Zigeunerweisen de Sarasate cu 
acompaniament. simfonic. Se cer notate şi cîteva din 
celelalte manifestări. Astfel au fost concertul Cvar- 
tetului de coarde Elsi Kloess, formaţie a cărei omo- 
genitate, proportionare sonoră de ansamblu si serio- 
zitate stilistică creează un fundament temeinic pen- 
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tru introducerea mai de continuitate în viața muzi- 
cală brașoveană si a altor prezentări din reperto- 
riul de infinită şi prețioasă creaţie clasică, consa- 
cratä acestui gen atît de elevat. 

Sedinta „Mozart? susținută la Casa Armatei s-a 
desfăşurat cu concursul altor două talentate artiste 
instrumentiste, tot din orchestra Filarmonicii : oboista 
Elena Biîndilä si flautista Dorina Lachi. 

Din seria joilor muzicale ale Facultăţii de muzică, 
totul ar fi de citat, înscriindu-se printre proeminen- 
tele valorice ale stagiunii braşovene. Mă rezum în a 
sublinia aci un foarte interesant recital de muzică 
modernă al pianistului Horia Cristian, un altul al 
flautistului Wolfgang Meschendôrfer, neobosit în in- 
vestigatiile sale prin cele mai felurite domenii ale 
literaturii flautului concertant sau cameral și în spe- 
cial acel concert de sensibilă si măiestrită filigranare 
sonoră și tehnică în care a putut fi ascultată în 
întregime marea Suită în Re major pentru clavecin 
de Rameau, bijuterie unică a epocii, mulţumită pia- 
nistei şi clavecinistei Gabriela Popescu. 


Romeo ALEXANDRESCU 


Hronic buzoian'75 


Cea de a cincea ediție a Lunii culturii buzoiene 
s-a remarcat prin includerea a numeroase și com- 
plexe manifestări culturale și politico-educative. La 
conceperea si realizarea programului au contribuit 
organizații componente ale F.U.S. precum și organiza- 
ţii de masă și obștești, instituţii. Nedispunînd de nici 
o formație artistică profesionistă, judeţul si munici- 
piul Buzău se înscrie ca una dintre zonele în care 
viața artiștilor amatori pulsează cu intensitate. Ca 
şi în ediţiile anterioare, agenda „Hronicului buzoian 
15“ a înscris manifestări cu profil cultural şi ştiinţific, 
simpozioane  literar-artistice, conferințe, vernisaje, 
spectacole teatnale de operă, concerte simfonice,întîlniri 
cu artişti de prestigiu din diferite domenii ale artei. 

Dintre manifestările muzicale, amintim mai întîi 
pe cdle prezentate de artiştii profesioniști : Răpirea 
din Serai de Mozart, spectacol susținut de artiști 
ai Operei Române din Capitală ; concertul orchestrei 
simfonice din Ploiești — solist Ion Voicu ; întîlnirea ele- 
vilor buzoieni cu compozitorul Laurenţiu Profeta, 
într-o discuţie pe tema „Tineretul școlar şi educaţia 
estetică prin muzică“ ; un dialog la care au partici- 
pat compozitorii Ioan Vicol si Vasile Timiş care s-au 
întreținut cu dlevii şi profesorii Liceului Pedagogic, 
pe tema „Orientări noi în creaţia muzicală contem- 
porană românească“, urmat de un foarte apreciat 
program artistic susținut de fonmatii coral-instrumen- 
tale şi solişti, elevi ai liceului ; întilnirea publicului 
buzoian cu muzicologul Petre Codreanu, directorul 
Operei Române ; dezbaterea „Muzica — artă mili- 
tantă“, cu concursul muzicologului Radu Stan și com- 
pozitorul Octavian Vernescu ; masa rotundă pe tema 
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„Folclorul — parte integrantă a culturii noastre so- 
cialiste“ — la care au participat folcloriștii Vasile 
Dinu, Elisabeta  Moldoveanu-Nistor si Constantin 
Petriceanu. „Privighetoarea Carpaţilor“ s-a intitulat 
seara dedicată cântăreţei Florica Cristoforeanu, pre- 
zentatä de muzicologul Petre Brincusi, rectorul Con- 
servatorului „C. Porumbescu“ din Bucureşti. 

Pe numeroase scene ale Căminelor Culturale, s-au 
prezentat reușite programe folclorice muzical-coregra- 
fice, tarafuri de muzică populară, virtuozi solişti 
populari vocali si instrumentiști. De asemenea, s-a 
desfășurat festivalul — concurs de muzică uşoară, 
„Cîntecul orașului“. 

Am asistat la o interesantă manifestare coral-instru- 
mentală susținută de Corul şi orchestra simfonică ale 
Casei Municipale de cultură din Buzău, dirijate de 
Paul Niculescu și Tănase Tiberiu si de către Corala 
„Paul Constantinescu“ a Palatului Culturii din 
Ploiești condusă de Gh. C. Ionescu, manifestare pri- 
lejuită de aniversarea a o jumătate de veac de acti- 
vitate a Casei de Cultură a Municipiului Buzău. 


C. RĂSVAN 


Craiova 


Noile apariţii dirijorale sînt destul de rare — şi 
atunci cînd vădesc însemnele talentului autentic ele 
merită, cu atît mai mult, consemnate. Ne-am bucurat, 
de aceea, să aflăm la pupitrul Filarmonicii „Oltenia“ 
din Craiova (29 martie), pe tinărul dirijor Aurelian 
Boniş, un nume mai puţin cunoscut pînă acum iubi- 
torilor de muzică. La acest prim contact, sînt nece- 
sare si cîteva sumare date biografice. Născut în 1944, 
şi-a început studiile muzicale sub îndrumarea tatălui 
său, violoncelistul Iuliu Boniş, care a fost atita vreme 
la primul pupitru al partidei violoncelelor la Filar- 
monica „George Enescu“. La Liceul de muzică nr. 1 
din Bucureşti învață pianul în clasa profesoarei 
Josette Hiîrsu, iar apoi la Conservatorul „Ciprian Po- 
rumbescu“ se bucură de îndrumarea unor muzicieni 
ca Nicolae Buicliu, Alexandru Pașcanu, Aurel Stroe şi 
Ludovic Baci. Perfecţionarea de specialitate, după 
absolvire s-a făcut la Geneva, unde timp de trei ani 
a studiat la clasa .de dirijat și orchestrație a Conser- 
vatorului, sub îndrumarea unor maeștri eminenti, ca 
Samuel Baud-Bovy și Andre Marescotti. 

Mai important însă, decît asemenea pozitivă „carte 
de vizită“, este faptul că, la pupitru, Aurelian Boniș 
dă dovadă, chiar în această fază incipientă a activi- 
tätii sale dirijorale, de autoritate si de acea „priză“ 
la orchestră care constituie premisa absolut indis- 
pensabilă a reușitei pe acest tărîm. Are un tempera- 
ment expansiv si comunicativ, care se concretizează 
într-o gestică dinamică, cu un efect imediat asupra 
instrumentistilor ; atacurile obţinute au, în consecinţă, 


o captivantă promptitudine și imprimă discursului 
muzical o anumită plăcută vitalitate și robustete. 
Astfel, chiar în condiţiile cînd orchestra a avut de 
făcut faţă unor sarcini suplimentare, pregătind conco- 
mitent si un concert în deplasare la Turnu Severin, 
repetițiile s-au desfăşurat satisfăcător şi exigenta ma- 
nifestată de tînărul dirijor a avut ca rezultat un con- 
cert atractiv, primit cu căldură de public si de multi 
dintre membrii ansamblului. Fără îndoială, începutu- 
rile dirijorale nu sînt ușoare. Orchestrele sînt încli- 
nate să primească cu o oarecare rezervă si neîncrede- 
re personajele noi care apar la pupitru, temîndu-se 
că elementele mediocru înzestrate şi pregătite își 
vor face ucenicia penibilă pe seama muncii irosite a 
instrumentistilor. De data aceasta însă, sînt convins 
că cea mai mare parte a rezervelor s-au „topit“ pe 
drum, pentru că Aurelian Bonis este convins şi con- 
vingător în ceea ce face, iar faptul că la sfîrşitul con- 
certului multi dintre orchestranti băteau cu arcuşele 
în pupitre, în semn de apreciere, arăta în modul cel 
mai concludent că truda depusă pentru sprijinirea de- 
butului craiovean al tinărului dirijor nu fusese în 
zadar. Fiecare trebuie să se giîndească la propriile 
începuturi : orice artist a debutat odată ! 

Am ascultat la început Rapsodia pentru orchestră 
de Mircea Popa, o pitorească însăilare a unor teme 
cu vădit colorit bănăţean (între ele şi Ana Lugojana), 
care a culminat către sfîrșit în iureşul ritmic și 
orchestral menit să stîrnească reacţia corespunzătoare 
din partea auditoriului. Violonista Cornelia Vasile, 
cunoscută pentru marea sa îndemînare paganiniană, 
şi-a dăruit de astă dată cu farmec talentul Concer- 
tului în La major nr. 5, K. V. 219, de Mozart, acom- 
paniat cu suplete şi reflexe prompte. În încheiere, 
simfonia Din Lumea nouă de Dvoràk, logic constru- 
ită şi gradată în ampla ei desfășurare, mai cu seamă 
cu savoarea acelor atacuri intempestive și pătimaşe 
care dă atîta personalitate aspectului ritmic al genia- 
lei partituri a maestrului clasic ceh. Bineînţeles, diri- 
jorul mai are de cîștigat în legato-ul si cursivitatea 
gestului, care trebuie să se dezbare de bruschetea 
inerentă începutului de carieră ; desigur că purita- 
tea intonationalä (— să ne gîndim la solo-ul de corn 
englez din Dvorâk —) şi rotunjimea catifelată a 
sonoritätilor puteau fi mai bune, din partea orches- 
trei. Amănuntele de felul acesta nu întunecă însă 
impresia dominant pozitivă cu care am rămas după 


ce am urmărit evoluţia convingătoare la pupitru a 
lui Aurelian Bonis, nici plăcerea reintilnirii cu des- 
toinica formaţie simfonică a Olteniei. 


Alfred HOFFMAN 
* 


Violoncelistul Marcel Spinei şi organista Adina- 
Bianca Pasăre au susţinut, în Sala Filarmonicii „Olte- 
nia“, un recital cu integrala sonatelor pentru violon- 
cel și orgă de J. S. Bach. 

Marcel Spinei a studiat violoncelul cu Constantin 
Gogan la Liceul de muzică din Craiova, desăvirşin- 
du-și educaţia muzicală la Conservatorul „C. Porum- 
beseu“ din București, la clasa profesorului Iuliu 
Boniş. 

Tînărul violoncelist s-a dovedit a fi un tălmăcitor 
pasionat al acestei muzici nu lipsite de probleme teh- 
nice. Instrumentul său, avind un ton consistent a 
fost inteligent si fin minuit, dezvăluind sensurile 
discursului muzical. 

Prelucrările motivice și contrastele de expresie au 
fost scoase în evidență cu grijă și multă sensibilitate. 
Am desprins din maniera de interpretare a lui Mar- 
cel Spinei o frazare fin cizelatä, robustete si strălu- 
cire, mergînd spre subtilități în care culorile se îm- 
bină armonic cu tehnica execuţiei. 

Pe tot parcursul dialogului dintre violoncel si orgă 
s-a vădit un deosebit echilibru al sonoritätilor, meri- 
tul revenindu-i în aceeași măsură partenerei de reci- 
tal — Adina Bianca Pasăre. 

Tînăra interpretă, absolventă a Liceului de muzică 
din Craiova (unde a avut ca profesori pe Sanda 
Birzu şi Ovidiu Gheorghiu — pian) şi apoi a Con- 
servatorului „Ciprian Porumbescu“ unde a studiat 
pianul cu Eugenia Ionescu şi orga cu Helmut Plat- 
tner, a dovedit de timpuriu o probitate profesională 
remarcabilă, ca şi o rară modestie. Tălmăcirile sale 
din seara concertului — de o inegalabilă frumuseţe 
— poartă amprenta unui stil personal, profund comu- 
nicativ, apărind ca o confirmare a disponibilitätilor 
sale artistice. 

Recitalul a fost un bun prilej de a demonstra o 
dată în plus înalta clasă a școlii noastre de inter- 
pretare. 


Boris CHELARU 
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L'oeuvre de George Breazul 


et ses significations actuelles *) 


par Petre BRÂNCUȘI 


Parmi les cîmes de la science roumaine, 
l'oeuvre de George Breazul s’imPose par la 
nouveaute et la profondeur de pensee du sa- 
vant qu'il a été et dont les contributions ré- 
velent l'apport d'un esprit généreux et cultivé 
au patrimoine spirituel de la nation. Pour le 
grand public, de même que pour une partie 
des musiciens, George Breazul représentait le 
savant, l'homme d’une culture encyclopédique 
— il connaissait plusieurs langues anciennes 
et modernes —, enfin le fondateur d'une des 
plus remarquables bibliothèques qui, après sa 
mort, revint par donation à l'Union des Com- 
positeurs de Roumanie. Le renom dont il a 
joui durant sa vie, pour avoir été l'homme, le 
pédagogue et le musicologue qu’il a su être, 
n'a néanmoins pas constitué un stimulent pour 
des recherches plus approfondies d’une problé- 
matiaue qui l’avait passionné et au service de 
laquelle il a mis sa Vaste érudition, son extra- 
ordinaire discipline historique et son infatiga- 


*) Idées principales de la thèse de doctorat soute- 
nue à Cluj-Napoca, le 9 novembre 1974. 
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ble activité de chercheur. Somme toute, on 
connaît encore assez peu la quantité et la qua- 
lité de l'effort déposé en vue d'eclaircir plei- 
nement la raison d'être de ses études. ses fré- 
auents retours sur les mêmes documents, afin 
de les étudier toujours plus complétement, sa 
manière de juger, enfin son inquiétude spiri- 
tuelle par suite de ses nombreuses incertitu- 
des, des multiples obstacles rencontrés. 


Avant même que d'entamer et d'accomplir 
ses études supérieures à Berlin — à l’école de 
brillants maîtres dont il fut l’'émule et dont il 
devait appliquer l’enseignement en organisant 
les futures Archives de Folklore, le Musée des 
instruments de musique et la Bibliothèque 
musicale, sans oublier que c’est encore à cette 
source qu'il puisa ses premières aspirations 
vers une ramilication des recherches de psy- 
cho-sociologie musicale — domaine où il de- 
vait appliquer la méthode historique —, Geor- 
ge Breazul avait déjà pressenti les grandes va- 
leurs du folklore roumain, aptes de soutenir 
la comparaison avec les documents humains 
les plus authentiques témoignant des caracté- 
ristiques spirituelles des habitants de ces con- 
trées. Simple intuition pour commencer, l’élan 
a cependant été si puissant qu'il lui fit quitter 
le sillon des occupations purement musicales 
et l’engagea sur les voies si rarement battues 
par un seul homme, celles de l'ethnographie, 
sociologie, psychologie, historiographie, philo- 
logie et critique de l’art. 

Dans son article „Relativ la muzica populară 
românească“  (,Relativement à la musique 
populaire roumaine“) publié en 1919 dans 
„Izvorașul“ se trouvent formulées ses premiè- 
res réflexions concernant la recherche et le 
recueil scientifique de la chanson populaire. 
À partir de cet article et de ceux qui ont paru 
dans l’ancienne revue „Muzica“, les idées de 
George Breazul se sont cristallisées dans un 
manuel méthodologique de l'étude du folk- 
lore. Par l'intermédiaire de ce dernier, Breazul 
aborda le problème si ardu et controversé de 
l’origine et de la nature de la musique, tout 
en faisant d'amples et successives incursions 
dans la psychologie, la sociologie et ethnologie. 
L'étude comparée de la musique enregistrait, 
depuis la deuxième moitié du XIX° siècle, de 
considérables progrès, auxquels vinrent s’ajou- 
ter — jusque vers les années '20 -— de nou- 
velles disciplines: l’ethnologie musicale, la 
psychologie musicale, la sociologie musicale, 
l'esthétique musicale, etc. En appliquant l'eth- 
nologie et la psychologie musicales, notam- 
ment, à l'étude des civilisations considérées se 
trouver à un stade encore reculé, une nouvelle 
recherche scientifique est apparue, celle du 
folklore musical. 


Retour de Berlin, où il avait eu l'occasion de 
connaître de près les nouvelles approches d'6- 
tude comparée de la musique, il affirma sa foi 
inébranlable dans les valeurs supérieures de 
la spiritualité roumaine, en déterminant en 
même temps le rôle joué par la musique popu- 
laire ou d'inspiration folklorique dans la for- 
mation d’une conscience nationale par le sou- 
tien permanent des principaux moments d’élan 
patriotique à l’aide des chansons autochtones 
(Patrium Carmen). Dans ce sens, les sources 
de ses investigations vont s’amplifier sans 
cesse, en s'ajoutant celles du domaine de la 


conception psychologique sur la musique, de 


la théorie qui rapporte Pontogenese à la phi- 
logenese etc. L'originalité de sa vision doit 
être recherchée par delà ses multiples tâches 
et occupations : grâce à lui, le folklore a cessé 
d'être significatif seulement comme manifesta- 
tion artistique d'un certain coloris, autrement 
dit comme un phénomène esthétique singulier, 
exotique, à même d'acrediter des styles et des 
procédés musicaux différents de l’art traditi- 
onnel de la composition ; car, pour lui, la chan- 
son populaire représente le document humain 
le plus authentique, révélateur non seulement 
du caractère de l'habitant de certaines con- 
trees — dans l'occurrence, roumaines —, mais 
aussi, en general, des attributs du „genie mu- 
sical“, de ceux-là mêmes qui constituent le lien 
universel, la ligne d'horizon unissant les gran- 
des cultures de l’humanité. 

La création des Archives phonogrammiques 
représente la première grande réalisation de 


_Breazul, celles-ci s'inscrivant parmi „les pre- 


mières, sinon la première institution d'Etat 
consacrée à la mélodie populaire nationale“ — 
suivant ses propres affirmations de Patrium 
Carmen. Dans ses études dédiées à la musique 
populaire roumaine il opéra de vastes in- 
cursions concernant l'historique du recueil de 
folklore musical, en commençant par les airs 
notés au XVIIe siècle et en finissant par celles 
de ses initiatives et contributions qui tiennent 
de la sphère d’une recherche folklorique mo- 
derne. L'institution nouvellement créée si- 
gnifia une affirmation implicite de la continu- 
ité de certaines préoccupations qu’il ne cessait 
de promouvoir à un niveau supérieur de con- 
ception et d'organisation. Ce qu'il voulait ce 
n'était pas de simples archives de folklore, 
sans raports organiques avec la terre natale, 
avec P „idiome“ musica] du peuple roumain. 
Ce souhait il l'énonça dans la célèbre Schitä 
a arhivei fonogramice (Esquisse des archives 
phonogrammiques), publiée en 1925 et qui con- 
stitue un véritable manifeste-programme com- 
prenant de solides arguments en faveur d’un 
recueil scientifique de la musique populaire 
roumaine. Subsidiairement, mais dans le même 
ordre d'idées, il considérait juste de con- 
server dans ces archives aussi des chan- 
sons appartenant aux peuples européens 
et exotiques, ainsi que des enregistrements à 
différentes prononciations dialectales en vue 
des études linquistiques usant de preuves des 
diverses prononciations étrangères nécessaires 
aux cours et aux démonstrations musicales. 
L'acte de naissance des Archives phonogram- 
migues date de 1927; il a pour base les ini- 
tiatives et la persévérence de Breazul qui éla- 
bora lui-même le profil de la nouvelle institu- 
tion, son statut de fonctionnement, son orga- 
nisation. Ces Archives étaient conçues aussi 
comme un dépôt des réalités sonores roumai- 
nes, pouvant même être associées à un musée 
des instruments et des jouets musicaux. Il 
énonçait également l'idée d'éditions définitives 
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des monuments de l'art musical roumain, ce 
qui représentait à ce moment-là une initiati- 
ve de dernière heure de la pensée musicolo- 
gique nationale. De semblables institutions 
étaient destinées, à son avis, de marquer le 
passage de la phase institutionnelle primitive 
à celle d’une organisation dûment réfléchie et 
solidement fondée des facteurs appelés à con- 
stituer la culture musicale nationale. 

L'apparition des Archives s'accompagna de 
l'élaboration d'une sorte de guide méthodique 
strictement nécessaire au recueil du folklore 
musical à l’aide du phonographe. 

De plus, l'institution engagea des rapports 
avec d’autres organismes d'Etat et des person- 
nes privées, pareillement intéressés dans le 
recueil et l'étude du folklore, et s'adressa dans 
le même but aux conservatoires et autres in- 
stitutions de l’enseignement. 

L’action de recueillir la musique populaire 
commença et se poursuivit, jusqu'à couvrir 
tout le territoire du pays, ce qui facilita ce 
coup d'oeil d'ensemble des phénomènes abso- 
lument nécessaire. Avec un surplus de préci- 
sion scientifique, purent ainsi être déterminés 
les genres de musique folklorique qui, jusqu 
alors, avaient échappé aux critères d’une étu- 
de systématique. Cette méthode de classifica- 
tion — qui devait, par ailleurs, s'imposer à la 
pensée musicologique roumaine —, Breazul 
l’'approfondit et, ensuite, la présenta au Con- 
grès international d'éducation musicale de Pra- 
gue (1936). Elle acquiert tout son sens par rap- 
port aux mobiles psychologiques de la musi- 
que populaire, chose manifeste dans les grou- 
pes établis en fonction du rôle psychologique 
et social de celle-là et dont nous citons quel- 
ques uns : berceuse, colinda, noëls (chanson à 
l’étoile et autres espèces), doina, hora et hora 
longue, chanson d'amour, chanson profane, 
chanson nuptiale, chanson de travail, chanson 
de la ville, ballade, lamentation, chanson de 
soldat, chansons et jeux d'enfants. 

Plus que les presque quinze ans qu’activè- 
rent les Archives phonogrammiques, George 
Breazul se consacra à la recherche folklorique, 
intensifiant à tout moment son travail dans 
ce sens. C’est là la seconde grande réalisation 
de sa vie. On lui doit dans ce domaine de re- 
marquables considérations au sujet du concept 
d'intégration du folklore dans le phénomène 
général de la culture roumaine. C'est, d'ail- 
leurs, à partir de cela qu’il trace la silhouette 
du conicept d’une pédagogie musicale roumaine, 
concept qu'il applique en partie dans ses li- 
vres de musique et qu'il fait justement tenir 
du folklore musical. Vers les années ‘30, il en- 
treprit de sérieuses investigations sur les co- 
linde, genre folklorique qui l'attirait par sa 
valeur historique et esthétique archaïque et 
qu’il intégrait dans un phénomène musical 
plus général, pourvu de fonctions formatives 
et éducatives bien définies par le passé. Au 
point de vue théorique, il observa dans les 
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colinde dont ambitus est restreint des rémi- 
niscences des anciens trésors mélodiques et 
dont la comparaison au folklore d'autres peu- 
ples nous mènent directement au monde de la 
théorie des modes, du rythme et du mètre an- 
ciens grecs ou médiévaux. Les mobiles ethni- 
ques et sociaux du folklore, les problèmes a- 
bordés dans Patrium Carmen, Tétude exhaus- 
tive de la spécificité du chant individuel et 
collectif, ses considérations sur la variation ré- 
gionale du style, sur les différents idiomes 


musicaux nationaux, sur le rythme musical 
roumain — en tant que reflet de la nature 
physiologique du Roumain —, sur le profil 


particulier de la mélodie, tout cela, enfin, il 
l’aborda à partir de l'intime dépendance de la 
structure de l'âme du peuple et des occasions 
qui déterminent les usages artistiques. Car il 
voyait, dans les croyances, les coutumes, les 
aspirations du peuple, des traits venant de très 
loin et établis avec fermeté par l'écoulement 
du temps, jusqu'à conditionner le devenir his- 
torique de la nation roumaine. Aussi, rien des 
dons naturels du Roumain, rien de sa riche 
spiritualité, ne demeure étranger à ses mani- 
festations, depuis sa naissance jusqu’à sa mort, 
depuis la douce chanson qui berce son som- 
meil tout enfant jusqu’à la lamentation qui le 
conduira à sa tomibe. Dans un domaine aussi 
séduisant que la création folklorique, George 
Breazul a entrevu l’une des principales sour- 
ces de connaissance de la nature du peuple 
roumain. Ses idées ne font que s'inscrire sur 
la ligne de très anciennes aspirations, celles de 
quelques brillantes personnalités qui souhaïtè- 
rent à leur peuple d’être connu selon ses dons 
et ses vertus. 

Dans la masse des écrits de Breazul, la fonc- 
tion psychologique de la chanson populaire oc- 
cupe une place importante en constituant d'a- 
illeurs un aspect rarement rencontré dans la 
littérature musicologique de spécialité. Il in- 
siste particulièrement sur les chansons nostal- 
giques („de dor“), sur celles de tristesse, 
de joie, sur la doina qui lui semble la forme 
d'expression la plus authentique et la plus 
caractéristique de toute la musique populaire 
roumaine. Munies de fonctions de psychologie 
populaire spécifique les chansons qui célèbrent 
l’arrivée du printemps, les berceuses, les chan- 
sons qui égaient les veillées, celles — ainsi que 
les danses — du cérémonial nuptial, enfin les 
complaintes et les chants funèbres lui apparais- 
sent comme des formes de manifestation arti- 
stiques authentiques, au sujet desquelles il 
affirme qu’en tant que productions artistiques 
populaires, elles n’ont pas de caractère neutre, 
n'étant jamais indépendantes des circonstances 
qui les font naître. 

Se détachant entre toutes ses contributions, 
son travail sur les modes pentatoniques et pré- 
pentatoniques (Idei curente în cercetarea cîn- 
tecului popular. Moduri  pentatonice și pre- 


pentatonice) demeure unique dans la littératu- 


re musicologique par la nouveauté et la valeur 
des idées et des concepts qu’il apporte. Ses 
considérations sur la musique des Thraces, sur 
les échelles musicales pentatoniques et pré- 
pentatoniques, ainsi que sur d’autres aspects 
du probleme, font de Breazul un précurseur 
de l’ethnomusicologie et du structuralisme gé- 
nétique. On pourrait croire au premier abord 
qu'il n’en fut préoccupé que vers la fin de sa 
vie. Mais, pour celui qui parcourerait attenti- 
vement son oeuvre scientifique, il sera bien 
évident que la problématique du pentatonique 
le tourmenta dès la première époque de son 
activité de chercheur. C’est ce que nous avons 
pu constater en examinant avec soin les fi- 
ches de sa bibliothèque qui prouvent le consi- 
dérable volume de matériel folklorique rou- 
main et étranger recueilli sur ce thème; par 
ailleurs, bon nomibre des exemples qu’il a choi- 
sis dans le folklore musical roumain ont un 
ambitus restreint, de structure pentatonique 
ou prépentatonique, dénotant à quel point le 
problème le préoccupait depuis longtemps. On 
suppose ainsi que vers le commencement des 
années 20 la querelle autour du système pen- 
tatonique lui était déja connue : la preuve cer- 
taine date de 1924, époque où Curt Sachs dé- 
couvrait le cadre pentatonique d'une hymne an- 
tique, déclenchant de la part de Breazul la dé- 
claration suivante (cf. Miscarea literarä du 6 
décembre 1924): le système  pentatonique 
serait, d’après ses recherches (Curt Sachs — 
nan) qui ne font que confirmer les prévisions 
de Hugo Riemann, le cadre de la gamme aussi 
dans la musique grecque. Mais, sans doute, 
Sachs est-il loin de se douter des éléments 
pentatoniques que contient notre musique 
populaire !“ 

Pour l'étude de la musique roumaine, ses 
conclusions fondées sur la conviction que le 
système pentatonique existerait dans les cou- 
ches les plus archaiques de la musique indi- 
gène et que les structures oligocordes se re- 
trouveraient dans la chanson populaire rou- 
maine sont de la première importance puisqu’ 
elles poussent la recherche autour de la culture 
artistique du peuple roumain jusqu'aux épo- 
ques les plus reculées. 

La pensée pédagogique de Breazul découle 
de sa conviction sur le rôle de l’art en société, 
sur sa fonction dans l'éducation des masses. 
Là encore, certains aspects de la philosophie 
psycho-sociologique de l'art s'imposent, comme 
par exemple dans les débats concernant la ci- 


vilisation roumaine contemporaine — issue 
tardive de l’ancienne thèse promue par Maio- 
rescu sur les „formes sans fondement“ — qui 


attirent l'attention, au cours des années '30, 
sur une multitude de facettes inédites du pro- 
blème, révélées entre autres par George Brea- 
zul. On y remarque également l'influence de 
Kretzschmer et de la pensée herméneutique 
que celui-ci — tout particulièrement — pro- 
fessait; non seulement la pédagogie, mais 


l'historiographie, la critique musicale, la re- 
cherche folklorique s'en ressentent positive- 
ment. 

Le Congrès international d'éducation musi- 
cale de Prague (1936) et la publication de ses 
livres de musique représentent les sommets 
de son activité d'educateur. En partant du pro- 
blème de l'éducation musicale du public, ilar- 
rive, comme de juste, à l'analyse du phéno- 
mène de composition qu’il approche soit indé- 
penidamment, soit en le corrélant au facteur 
éducation. 

Sa conception sur le rôle éducatif de la mu- 
sique inglobait tous les principes que Platon 
ou Aristote associaient à la pratique des mo- 
des musicaux anciens. Le même idéal d'un in- 
dividu pleinement harmonisé avec la nation 
toute entière, animait aussi ses efforts en vue 
d'une réorganisation de l'enseignement musi- 
cal: l’art des sons devait faciliter ce dévelop- 
pement harmonieux de la personnalité humai- 
ne, en s'appuyant précisément sur ces inesti- 
mables valeurs contenues dans la tradition ar- 
tistique indigène ; il devait — en conséquence 
— continuer de jouer le brillant rôle qu'il 
avait eu dans le passé : contribuer à la forma- 
tion et à la consolidation de la conscience nati- 
onale et patriotique, tel que, d'ailleurs, de nom- 
breuses études de Breazul le relèvent. 

Il envisage le phénomène de l'éducation à 
partir d’un point de vue historique, ses réfle- 
xions acquérant les proportions d'un système 
culturel associant harmonieusement les médi- 
tations de l'esprit avec la métaphore et la po- 
étique des mots. Articles, études, travaux por- 
tant sur l’édudation et l’enseignement, confé- 
rences à l'Université, conférences à la Radio, 
concerts éducatifs etc. ne sont qu'un vaste 
champ d'expression pour des convictions ré- 
sultées de longues méditations sur le rôle de 
la musique dans la vie sociale. Le facteur so- 
cial, il l'applique non seulement à la création 
musicale proprement dite, mais aussi à T'en- 
semble de l'éducation. L'étude minutieuse de 
ses écrits fait ressortir sans équivoque la si- 
gnification toute politique — dans cet ordre 
d'idées — de son oeuvre parue à une époque 
si contradictoire. Elle fouettait en effet Péta- 
blissement contemporain des institutions de 
culture musicale, incapable de ‘satisfaire à la 
soif de beau du public et, pendant tout l’entre 
deux-guerres, attira attention sur les vices de 
fond de ces institutions dont les programmes 
et les statuts de fonctionnement négligeaient 
les buts majeurs et immédiats de l’édücation 
des masses et, surtout, peridaient de vue de 
promouvoir systématiquement la création mu- 
sicale roumaine. 

La participation de Breazul au dit Congrès 
de Prague constitua un moment capital de son 
activité sur le terrain de l'éducation. La presse 
de son temps ainsi que d'autres documents 
conservés dans sa bibliothèque perpétuent lé- 
cho éveillé dans tout le monde musical euro- 
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péen de l'époque par sa conférence au Congrès. 
Celle-ci, intitulée L'éducation musicale en 
Roumanie“, faisait valoir les dons musicaux 
du peuple roumain provenant de couches an- 
cestrales, la tradition déja constituée d’un en- 
seignement musical en Roumanie, la place et 
le rôle tenus par la musique dans les écoles, 
enfin sa propre expérience didactique à la 
suite d'un contact permanent avec les milieux 
scolaires. Le tout s'appuyant sur des matéri- 
aux dûment fondés. C’est à Prague, au mo- 
ment de sa conférence, qu’il anticipa sur quel- 
ques unes des idées principales de son oeu- 
vre capitale Patrium Carmen — qui devait 
paraître en 1941 —, concernant tout particu- 
lièrement l'originalité de la chanson populaire 
roumaine, sa fonction psychologique, les prin- 
cipes de l’enseignement musical à l’école. Dans 
ce dernier sens, il met en valeur la qualité de 
la chanson populaire autochtone comme mati- 
ère à enseignement, celle-ci étant pour la pre- 
miere fois dans l’histoire de l’enseignement 
roumain considérée comme autre chose qu'un 
simple point de départ pour une explication 
et application possible des théories musicales 
occidentales. Aussi bien, s’arrête-t-il de mani- 
ère démonstrative sur certains exemples mu- 
sicaux qu'il considère significatifs pour le but 
éducatif poursuivi. De plus, ajoutant à son 
exposé l’éloquence d’une exposition de maté- 
riaux de musique, de photographies, diagram- 
mes coloriés etc., de même que l'attrait d'une 
chorale d’écolières, l'intérêt et l'admiration de 
l'assistance furent assurés à ce moment où, 
par la voix de George Breazul, une conception 
avancée sur l'éducation musicale faisait son 
entrée dans l’arène de la musique européenne. 

Partiellement, les points de vue exposés à 
Prague se trouvent à la base de son argumen- 
tation concernant sa pensé pédagogique, sour- 
ce de ses livres de musique. En 1931, il adres- 
sait à ses collègues de métier une lettre con- 
tenant l'exposé de ses principes pédagogiques 
— nouveaux pour l‘époque — et popularisant 
ces livres. Il y comparait l’école à un grand la- 
boratoire national où pourraient être décou- 
verts et sélectionnés les germes de toute natu- 
re (y compris musicale) de la production ar- 
tistique et du développement culturel. En 
conséquence, l’enseignement musical exige 
d'être traité en tant que facteur de culture, 
étant destiné d’avoir une contribution immé- 
diate à la formation et à l’affirmation d’une 
personnalité humaniste spécifique. L’orienta- 
tion scientifique et pédagogique vers le mélos 
populaire roumain aurait donc le mérite de 
pouvoir regénérer et rajeunir la vie spirituel- 
le et musicale. 

En tant que tel, Cărţile de Muzică (Livres 
de Musique) (qu'il élabora avec N. Saxu et 
Sabin Drăgoi, à l'exception dun seul — 
Cartea de cîntece pentru clasa a IV-a secun- 
dară de băieţi şi fete (Livre de Chants pour 
la IV-e classe secondaire de garçons et fillet- 
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tes) qui lui appartient en propre, ainsi que la 
méthode de violon conçue en collaboration 
avec Maximilian Costin, contiennent des 
chants et solfeges qui illustrent des motifs 
tirés du fonds folklorique roumain. La sélec- 
tion des exemples musicaux, littéraires et fi- 
guratifs est opérée en tenant compte aussi 
d'autres matières d'enseignement; en outre, 
les auteurs font preuve d’un équilibre logique 
dans le dosage de la musique universelle 
qu'ils illustrent, choisissant des modèles de 
grande beauté. Il convient également de si- 
gnaler la manière vivement colorée dont ils 
savent éveiller les suggestions, allumer et fé- 
conder l'imagination enfantine, en contribu- 
ant ainsi à l'éveil et au développement con- 
séquents des énergies spirituelles sur lesquel- 
les se fonde l'éducation esthétique musicale. 
Ce sont là les propres termes dont s'exprime 
George Breazul dans la dite lettre distribuée 
à ses collègues. Attirant l'attention et rete- 
nant l'intérêt du monde musical du pays et 
de l'étranger par leurs vertus éducatives, di- 
dactiques et graphiques, les Livres de Musi- 
que se sont dès lors imposés comme des ou- 
vrages de base dans l’enseignement musical 
roumain. 

Pour cerner la sphère de ses préoccupations 
dans le domaine de l'éducation à laide de la 
musique, signalons également l'apport de 
Breazul à la réforme de l'enseignement de 
1928, l'élaboration des programmes analyti- 
ques des années '30, ses cycles de concerts et 
d'émissions radiophonighes visant à l’éduca- 
tion du goût du public, enfin ses conférences 
dans le cadre du Cours d’Encyclopédie et de 
Pédagogie de la musique, partiellement re- 
constituées d'après les notes prises Par quel- 
ques uns de ses anciens étudiants. 

Formant un autre aspect — non moins im- 
portant et significatif — de son activité, les 
préoccupations d'ordre  historiographique de 
George Breazul se groupent autour d’un pro- 
blème fondamental, celui des systèmes tonals 
archaïques qu'il considère comme la concré- 
tisation de la genèse et du développement de 
l'art sonore. 

Nous aurons l’occasion de voir dans le cha- 
pitre suivant de notre exposé comment le 
Moyen Age avec sa civilisation — investigué 
par Breazul dans ses étapes successives — 
mettent en valeur sa méthode dont les com- 
posantes sembranchent vers l’histoire, la phi- 
lologie, l'ethnologie ; comment les documents 
d'époque et les témoignages conservés depuis 
l'Antiquité jusqu’au début du XIXe siècle for- 
ment grâce à ses intéressantes considérations 
la matière à consistance d’une longue période 
historique ; enfin, comment le XIXe siècle et 


notamment le XXe réussissent à lui faire 
approcher le phénomène artistique contem- 
porain par l'intermédiaire de létude appli- 
quée et de la chronique musicale. 


Sa connaissance approfondie des informa- 
tions existantes, son initiative d'investiguer des 
domaines encore non étudiés, son penchant 
vers l'étude méticuleuse, le détail et la préci- 
sion, ses contributions — nées de sa pensée 
musicologique formée à l’école allemande — 
ont été à la source d’une synthèse d’un vaste 
matériel, exprimée dans une image vive et 
intéressante de la culture musicale nationale. 
L'étude des sources, Paire étendue de l’infor- 
mation, la solidité des arguments et des dé- 
monstrations, l'apport scientifique de la re- 
cherche, le recours à d’autres disciplines 
(psychologie, sociologie, philologie, philologie 
comparée notamment) s’agencent graduel- 
lement dans une ligne de force unique, qui 
projette sur l'écran de la pensée roumaine 
ce fondateur de l’historiographie moderne. Par 
la maturité et la propre conscience de ses in- 
vestigations, la recherche historique de Brea- 
zul place les préoccupations musicologiques 
roumaines dans les plus hautes sphères de la 
modernité. 

La spécificité nationale et, notamment, la 
mise en valeur de cette spécificité constituent 
le pivot de son activité d'historiographe et de 
musicologue. Il croyait immuablement en la 
valeur supérieure de la spiritualité roumaine 
et mettait l'étude et la réactualisation des us 
et coutumes de tradition ancestrale au service 
d'un idéal esthétique clairement formule. Les 
arguments et la nature de son patriotisme ap- 
paraissent aussi dans son zèle à démontrer la 
continuité d’une civilisation authentique et de 
vieille date dans l’espace carpato-danubien, de 
même qu’à faire revivre les grandes traditions 
de Ja composition roumaine en tant que point 
d'appui pour l'école moderne de composition. 

Enchaînant les faits historiques de la vie du 
peuple roumain — résultat d'une étude mi- 
nutieuse des sources — il fait entrevoir l'ap- 
port créateur de l’histoire de la civilisation mu- 
sicale roumaine. Dans ce sens, pour la longue 
période tenant depuis la lin du XVIII siècle 
au moment de l'apparition des personnalités 
musicales, il tient pour essentiel le rapport 
d'interférence établi entre l’histoire et le fol- 
klore et en vertu duquel il réussit à pénétrer 
jusque dans les zones les plus reculées des 
habitants des contrées roumaines, se rendant 
compte avec acuité des mutations et transfor- 
mations qui s'y sont passées — plus lentes ou 
plus rapides, plus ou moins directes ou indi- 
rectes, accumulant les montées et les descen- 
tes spirituelles —, sans toutefois mettre en 
danger la continuité et le développement na- 
turel de l’histoire de la civilisation musicale 
roumaine, depuis sa genèse à nos jours. 

La recherche du passé le plus lointain de la 
musique sur le territoire roumain ne constitue 
pas, chez Breazul, une raison par elle-même, 
puisque ses investigations touchent à des do- 
maines multiples et naissent des points de vues 
scientifiques qu'il énonce avec clairvoyance sur 
différents aspects du développement de la mu- 


sique : modes, rythmique populaire, psycholo- 
gie musicale des manifestations culturelles an- 
cestrales, etc. 

La méthode d'aborder l’évolution de la cul- 
ture musicale roumaine est indiquée dans l’uni- 
que document découvert dans sa bibliothèque 
— datant de 1958 — et qui comprend le plan 
réparti par jours et par semaines du Cours 
d'histoire de la musique de l’année universi- 
taire 1958—1959. Avec certaines omissions — 
encore inexplicables —, les étapes préconisées 
demeurent, dans les grandes lignes, encore 
aujourd'hui, parfaitement valables. 

Historien de formation encyclopédiste, Brea- 
zul aborde systématiquement le passé reculé, 
depuis la musique des Thraces qui s'était im- 
posée pendant l'Antiquité et dont l'écho a tra- 
vers les âges. En n'évitant aucun des écueils 
qui jalonnent l’histoire de la civilisation musi- 
cale à tout âge de l’humanité, il se penche 
autant sur les croyances, les légendes et les 
contes que sur les chansons qui représentent 
des survivances d’un merveilleux musical. Tout 
en tes faisant amplement valoir, Breazul ne 
perà pas de vue un seul instant d'ordonner ces 
phénomènes artistiques qui tiennent dans une 
mesure égale de la spiritualité profane autant 
que religieuse, en soulignant par ailleurs le 
syncrétisme de l’art aux temps les plus an- 
ciens. La thracité et la romanite sont l’objets 
de commentaires s'appuyant sur de nombreux 
documents, depuis les mentions puisées aux 
plus anciens écrits — ceux de l'Antiquité — 
jusqu'aux ouvrages du XIX® et XXe siècles. 
Il aborde également — et c'est pour la premiè- 
re fois dans la musicologie roumaine -— le pro- 
bleme de la structure technique de la musique 
antique, des principes d'organisation de la ma- 
tière sonore; il déchiffre l'origine du terme 
nomos qui signifie „loi“ mais aussi „modele 
mélodique“; il formule l'hypothèse d'une 
espèce particulière de neume, le neume thrace 
à formules caractéristiques transmises par voie 
orale ; il établit les stades traversés par la mu- 
sique — systèmes oligocordiques, polycordi- 
ques, prépentatoniques et pentatoniques — 
qu'il ne détache pas et n'isole pas de la chaîne 
évolutive d’un système musical organique bien 
agencé. Et qui plus est, d’une incursion dans 
le domaine des systèmes prépentatoniques et 
peniatoniques, il arrive à la conclusion — d'ail- 
leurs significative — que le système heptato- 
nique de la chanson populaire roumaine est, lui 
aussi, d'origine préchrétienne, au même titre 
que les oligocordies prépentatoniques et penta- 
toniques. C’est dire, par conséquent, qu'il rap- 
porte le système prépentatonique aux systè- 
mes pentatonique, hexacordique et heptatoni- 
que. Son commentaire, en marge de ces phéno- 


menes, éclaircit des aspects inédits, non abor- 
des avant lui, concernant la genèse de l’art 
musical, les systèmes sonores, les instruments 
de musique, les rituels, la présence et le rôle 
de la musique dans le théâtre, les fêtes et 
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autres cérémonies ancestrales, des noms de 
musiciens de cette période. 

De l’époque esclavagiste dace il signale des 
reliques de la civilisation artistique de la do- 
mination romaine, superposée sur le fond au- 
tochtone, en réalisant la synthèse daco-latine 
si importante dans le processus de genèse de la 
musique roumaine. 


La période de transition — depuis la musi- 
que antique à la musique chrétienne du pre- 
mier stade de sa formation — constitue un 


champ d'investigation bien vaste, parmi des 
ouvrages de références de spécialité. Il est 
d'avis que le génie musical dace a fertilisé le 
chant de culte qu’il a fini par transformer en 
lui ajoutant des éléments profanes. Plus tard, 
la musique byzantine éprouvera des influences 
absolument normales dues à la pratique popu- 
laire, ce qui entraînera l'adaptation des chants 
religieux byzantins au tempérament et à la 
langue des habitants de ces contrées, l’implan- 
tation de suggestions rythmiques et mélodi- 
ques, le maintien d'une certaine allure désin- 
volte du chant et surtout de l'esprit d'improvi- 
sation. Le IV* siècle de l'ère actuelle est men- 
tionné à travers l'oeuvre de Nicéta de Rémé- 
siana — De psalmodiae bono —, lun des pre- 
miers traités de littérature musicologique et 
hymnologique dû, ainsi que la fameuse hymne 
Te-Deum laudamus, à cet évêque des Daces ; 
il nomet pas d'attirer l'attention sur une or- 
donnance particulière des mots qui s'approche 
de certains types de versification populaire 
roumaine. 

Breazul est aussi le fondateur d'une vérita- 
ble philologie musicale roumaine, renaissant 
des transformations sémantiques les plus pro- 
fondes subies par le courant gréco-latin et sla- 
von lorsqu'ils se superposaient à la civilisation 
locale. C'est au moyen de cette philologie mu- 
sicale qu’il établit le trait d'union entre l’épo- 
que de l’ethnogenèse de la musique roumaine 
et les siècles ultérieurs, jusque vers la moitié 
du XIX: siècle. Des anciens écrits, étrangers 
ou roumains, aussi bien que des mentions trou- 
vées dans les chroniqueurs il élabore un glos- 
saire de termes musicaux. Il souligne le voca- 
bulaire musical roumain ancien, du fond gréco- 
latin, qu'il soit hérité ou simplement transmis 
par l'intermédiaire d’autres langues. Il signale 
l'apport slavon à la formation et au dévelop- 
pement du lexique musical roumain et s'occupe 
des particularités dialectales du vocabulaire 
musical d'Olténie etc. Il groupe les mentions 
concernant les instruments de musique dans 
les quatre catégories suivantes : 


a) la Bible et les livres religieux de rituel; 
b) la musique turque ; 

c) la musique roumaine ancienne ; 

d) la musique allemande. 


Les écrits ultérieurs lui font affirmer que 


l’ancien fond gréco-latin était mêlé d’influen- 
ces slavo-byzantines et turco-arabes. 
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La civilisation musicale du Moyen Age est 
suivie chronologiquement, en faisant valoir 
l'intérêt des oeuvres anonymes en tant que 
facteur fondamental d’une sensibilité authenti- 
quement roumaine, de caractère particulier. Il 
souligne la persistance des coutumes antiques 
reliées aux fêtes de l’année, aux pratiques 
agraires, aux circonstances familiales et il at- 
tire l'attention sur certains aspects signifiants 
de la littérature orale des rhapsodes, sur lap- 
parition de la chanson de caractère social, de 
la ballade ou de la chanson ancestrale. Tl con- 
signe cette exception caractéristique qu'est le 
Patrium Carmen qui exprime l'idée de 
chanson populaire, de chanson de la nation. En 
se référant à l'entrée sollennelle de Michel le 
Brave à Alba Iulia aux sons de la musique 
nationale, il s'attarde sur les pratiques artisti- 
ques des milieux de Cour mentionnées dans les 
documents de l'époque. Il n'ignore pas non 
plus la musique religieuse qu’il commente éga- 
lement en accordant une place de choix à l’éco- 
le musicale du monastère de Putna. 

Pour le XVIIe siècle, il traite de la diffusion 
à travers plusieurs pays d'Europe des airs de 
danse roumains et il se penche sur l’oeuvre de 
Caïoni, sur le Codex Victoris, le Wallachisch- 
Ballet de Daniel Speer, sur l’une des sources 
les plus sûres de ce siècle, à savoir les notes 
de Paul d'Alep concernant les voyages du Pa- 
triarche Macaire dans les Principautés Rou- 
maines. 

Il fait débuter le XVIIe? siècle par O seamă 
de cuvinte („Une série de mots“) du chroni- 
queur Ion Neculce et passe ensuite à l'oeuvre 
impressionnante de Démètre Cantemir, le célè- 
bre érudit qu'il apprécie comme l’homme d'une 
formation culturelle dépassant considérable- 
ment tout ce que les Roumains auraient pu 
espérer de mieux à l’époque. F. J. Sulzer est, 
lui aussi, l’objet d’une ample analyse, qui en- 
visage l'oeuvre en trois volumes de ce voya- 
geur autrichien (L'histoire de la Dacie trans- 
alpine) regorgeant d'informations sérieuses sur 
les pratiques musicales roumaines. Les dix airs 
roumains notés par Sulzer retiennent latten- 
tion de Breazul qui les a publiés dans son Pa- 
trium Carmen. 

Parmi les manuscrits découverts dans sa bi- 
bliothèque, il en est un qui contient ses com- 
mentaires en marge du „Rapport sur les Rou- 
mains en général et sur l'Olténie en particu- 
lier“ (1718—1730), rédigé par un officier de 
l’armée autrichienne frappé par certaines par- 
ticularités musicales de cette zone géographi- 
que périphérique, auxquelles s'ajoutent des in- 
formations du même rapporteur sur les dan- 
ses, les instruments musicaux etc. 

S'occupant également de la musique de Tran- 
sylvanie, les écrits de Breazul publiés dans 
„Acţiunea“ (1942) sont édifiants sous cet as- 
pect, attendu qu'ils traitent des relations qui 
existaient jadis entre la vie musicale de Vala- 
chie et celle de Transylvanie. 


Des données nouvelles complètent ce XVIIT® 
siècle relativement aux rapports musicaux 
roumano-russes, à la musique psaltique, à l’ap- 
parition du chant choral au monastère de 
Neamtz en Moldavie, à la pénétration des for- 
mes et des genres de la musique occidentale, 
ainsi qu’au folklore urbain promu notamment 
par les laoutars. 

L'apparition de l’école nationale de compo- 
sition est présentée comme un phénomène de 
grande portée dans l’évolution de la civilisation 
musicale roumaine. D'ailleurs, pour le XIX® 
siècle en général, son activité d’historien est 
remarquable. Rien ne lui échappe : rapports 
entre la poésie, la littérature, le théâtre et la 
musique ; activité des institutions musicales ; 
compositions des prédécesseurs ; réformes de la 
musique religieuse ; nouvelles coordonnées de 
l'enseignement musical; premiers recueils de 
folklore ; vie artistique en général, vie musi- 
cale et vie de théâtre surtout ; dialogues per- 
manents avec les grands moments de l’époque 
par l'intermédiaire de la musique qui lui ap- 
paraît — à ce moment de l'histoire musicale 
roumaine — traversée d'un souffle pathétique 
d’affirmation nationale. Les premières dizaines 
d'années du XIXe siècle sont signalées pour la 
persistance, parfois même prégnante, des for- 
mes artistiques orientales. En parallèle, l’ou- 
verture vers l’école musicale occidentale, occa- 
sion pour une confrontation des courants et 
opinions aussi animée qu'intéressante. Au car- 
refour de ces tendances contradictoires, Brea- 
zul situe le phénomène musical national qui 
s'affirme pleinement dès les premières décen- 
nies du XIX® siècle, comme par exemple le 
moment C. D. Aricescu avec les chansons révo- 
lutionnaires du temps de l'insurrection de Tu- 
dor Vladimirescu, demeurées dans la conscience 
nationale des successeurs. Les chansons patrio- 
tiques elles aussi sont présentées comme des 
éléments de musique fondamentaux dont naî- 
tront les trois chansons {,,L’appel des Moldaves 
en 1848“, ,Réveille-toi, Roumain“, „La Hora 
de l’Union“) qui, selon Breazul, consacrent 
Tunité de langue, de coutumes, croyances, aspi- 
rations et conscience du peuple roumain. Les 
études dédiées aux personnalités de marque de 
la vie musicale au XIX’ siècle démontrent lap- 
titude du langage musical roumain à devenir 
un véritable idiome particulier avec de gran- 
des possibilités d’affirmation dans le concert de 
la musique européenne. De là, découle „idee 
d’un style de musique roumaine“ qu’il étend, 
jusqu’à saturation, sur tous les genres de créa- 
tion musicale. I1 détache également des parti- 
cularités spéaifiques chez Ciprian Porumbescu, 
George Stephănescu, Iacob Muresianu, Gavriil 
Musicescu, Eusebie Mandicevski, Eduard Cau- 
della etc., particularités qui l’aident à brosser 
le futur tableau de la musique roumaine. La 
musicologie roumaine ne sauraït ne pas mettre 
à profit les jugements de valeur qu’il a émis 
et sa dlairvoyance dans la perspective des 
phénomènes musicaux déchiffrés. 


L'évolution spectaculaire de la création musi- 
cale des premières décennies du XXE siècle 
rapproche l’optique de Breazul d’une apprécia- 
tion lucide des phénomènes contemporains. En 
théorie, trois échelons évolutifs sont à distin- 
guer dans l'abord du problème de la création 
musicale : la fin des années '20 lorsqu'il écrit 
des chroniques et des articles; début des 
années '40 lorsqu'il élabore son étude fonda- 
mental de Patrium Carmen intitulée La Créa- 
tion et ses derniers dix ans d'existence lorsqu'il 
se montre particulièrement soucieux de l’évo- 
lution de la création musicale roumaine. Au 
point de vue de la méthodologie, on distingue 
deux directions de développement : a) la direc- 
tion qui dérive des idéals poursuivis par lhis- 
toire universelle de la musique ..... et b) la di- 
rection qui affirme catégoriquement et con- 
sciemment .... le caractère roumain. La seconde 
devient comme un pivot spirituel auquel ne 
manquera pas de s'ancrer la réalité culturelle. 
Selon lui, la danse paysanne, la chanson popu- 
laire et la musique religieuse déterminent le 
caractère social et national de la musique. Le 
processus philogénétique du devenir musical 
roumain est vérifié en parallèle avec l’appari- 
tion et le développement d'autres écoles de 
composition. Il est loin de confondre l’affirma- 
tion du caractère spécifique national avec cer- 
taine minauderie maniérée, avec une mode pas- 
sagère ou une allure provinciale, parce que 
chez lui l'assimilation créatrice de la chanson 
populaire équivaut à vivre effectivement la 
spécificité spirituelle, Vintâriorite psychique 
(comme il dit). Mais, la séparation qu'il établit 
entre les deux directions n’est pas restrictive. 
Ses formulations sont suffisamment nuancees, 
sans que manquent non plus ces précisions en 
vertu desquelles les deux courants peuvent se 
retrouver chez un même compositeur. 

L'oeuvre des compositeurs les plus remar- 
quables de la première moitié du siecle est 
jugée — au point de vue de l’idée et du con- 
tenu émotionnel — à la lumière des principes 
de l’école nationale de composition, mais il ar- 
rive souvent d'y trouver de nombreuses ouver- 
tures vers le monde de la musique européenne, 
George Breazul étant toujours au courant de 
tout ce qui s’expérimentait à son époque. 

Son activité de critique de l’art nous le mon- 
tre dominé par le rythme du sentiment histo- 
rique, par le caractère militant de ses exhor- 
tations à promouvoir la création nationale et les 
interprètes roumains, à former le goût du pu- 
blic. Les auditions organisées par la Société des 
Compositeurs roumains occupent une place de 
choix dans sa chronique, celles-ci étant deve- 
nues de véritables réunions d’affirmation des 
possibilités d'une création musicale nationale, 
en dépit des difficultés d'ordre social ou local. 
Ses interventions s’intègrent avec intelligence 
et modération dans le processus général de la 
culture, des connaissances humaines, sans ja- 
mais se départir pourtant du souci de définir 
avant tout les caractères spécifiques du phéno- 
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mène national. Sa chronique est loin d’être une 
plate-forme d'où, avec satisfaction, il émettrait 
uniquement $es points de vue manifestement 
extrémistes. Son activité critique reste sous le 
signe des jugements de valeur, de la souplesse 
dans la réception de l'oeuvre artistique, dans 
l'acceptation de l'interprétation. Aussi, face à 
face avec le genre de création et d'interpreta- 
tion qu'il envisageait et qu'il ne cessait de pro- 
mouvoir, sa chronique ne démontre que mieux 
sa clairvoyance ; c'est celle d'un auteur qui 
s’est efforcé de tracer les lignes de force d’un 
paysage artistique configuré de manière diver- 
se à son époque, à écarter la rigidité qui, plus 
d'une fois, risque d'ossifier les principes de 
création et d'interprétation. 
M 


l'oeuvre de George Breazul équivaut avec 
un acte de création qui nous révèle l'apport au 
patrimoine continental d’une vaste culture 
animée d'un souffle généreux. Sa personnalité 
et son crédo représentent un exemple pour la 
pensée critique et musicologique roumaine sous 
Paspect de la rigueur, de la probité, de la va~ 
leur scientifique et documentaire, de l'affirma- 
tion des traits permanents d’une culture musi- 
cale nationale dans le contexte d’une évolution 
contradictoire de l'art sonore. Des lignes direc- 
trices de synthèse — déterminées par son as- 
piration à élever la musicologie roumaine à un 
niveau de pensée et d'universalite qui les rap- 
proche de celies d'Enesco — se détachent dis- 
tinctement entre sa propre pensée liée à sa 
terre natale mais formée à l’école allemande, 
entre son tempérament enthousiaste et com- 
battif mais porté vers l'étude minutieuse, le 
détail méticuleux et la plus sévère précision. 
Jusqu'à lui, on le sait, la musicologie roumaine 
avait eu un caractère d’improvisation, moins 
rigide et moins discipliné au point de vue sci- 
entifique. Ses connaissances solides en toutes 
choses, l’investigation de domaines encore non 
abordés et ses contributions déterminent lac- 
cumulation de vastes matériaux documentaires 
exprimant de manière vive et pleine d'intérêt 
scientifique l’ensemble d’une pensée musicale 
nationale. C'est pourquoi, nous le répétons, sa 
recherche historique place les préoccupations 
musicologiques roumaines à un niveau de ma- 
turité. 

Ses arguments et la nature de son patrio- 
tisme, en tant que „savant de la musique“ 
pourraient être résumés de la sorte: sa foi 
dans les valeurs supérieures de la spiritualité 
du peuple roumain ; sa certitude qu’un retour 
à la mélodie nationale“ ferait acquérir à la 
création musicale roumaine un timbre distinct 
dans le concert universel ; l'etude et la réactua- 
lisation des coutumes ancestrales en les met- 
tant au service d’un idéal esthétique ; l'orien- 
tation nationale qu’il imprime à la pensée mu- 
sicologique roumaine, liée par ailleurs à d'au- 
tres tendances de l’entre-deux-guerres, des- 
tinée à faire valoir ce qu'il y a de mieux, de 


plus authentique et de plus hautement expres- 
sif dans la spiritualité de la nation ; la musi- 
que, la vie musicale, étudiées de telle sorte 
afin d'en faire une preuve de l'ancienneté du 
peuple roumain, de son origine daco-latine ; la 
mise en valeur du rôle de la musique paysanne 
ou d'inspiration folklorique dans la cristallisa- 
tion d’une conscience nationale aux moments 
d'essor patriotique ; l'influence de la nature du 
peuple roumain sur le chant byzantin et psal- 
tique ; l'actualisation des traditions de compo- 
sition roumaines en tant que points d'appui 
fermes pour une école moderne de composi- 
tion etc. 

L'oeuvre et la pensée de Breazul s'abreuvent 
à la source même où se produit son identifica- 
tion avec l’idée nationale qu’il a toujours servi 
avec zèle et dévotion. Loin d'être seulement le 
bibliographe penché assidăment sur le docu- 
ment qu'il expurge, Breazul, tempérament 
fougueux mais rigoureux, déploie une activité 


militante de critique — par opposition à celle 
du savant —-, considérant qu'il y a en cela une 


dimension absolument indispensable à l’histo- 
rien pour ne pas se détacher de ce qui est ,,vi- 
vant“ autour de lui. Parmi les modalités du 
chroniqueur, détachons : sa prédilection pour la 
polémique, née de la sincérité avec laquelle il 
savait dire son mot sur les aspects négatifs 
qu'il crayonnait, sans ménager rien ni person- 
ne; son style animé et coloré, allant jusqu’à 
une certaine violence du verbe, caractéristiques 
qu se retrouvent aussi dans ses exposés pure- 
ment historiques. Comme pédagogue, il envisa- 
geait l’enseignement musical comme un problè- 
me national, ne marchandant guère ses efforts 
pour faire de la musique une force animatrice. 
un moyen d'éducation du public. 

Tout ce que nous venons de dire jusqu’à pré- 
sent est insuffisant, sans doute, pour faire con- 
naître à fond le grand intérêt scientifique de 
son oeuvre, son courage, son apostolat. Ses ar- 
ticles, études, essais, initiatives demeurent un 
champ encore fruste, offert à la méditation, à 
l’investigation, un terrain riche en questions, 
avide de réponses possibles, C'est l'oeuvre d’un 
être totalement engagé dans son époque, con- 
stituant un véritable prototype humain. 

Les réponses possibles de l’avenir viendront, 
espérons-le, compléter l’image de celui qui af- 
firmait : 


„De ces fulgurations de musique ances- 
trale que nous découvrons jusque de nos 
jours dans la conscience du Roumain, 
après avoir traversé des siècles de trans- 
formations, a pris forme, avec le temps, 
l'âme musicale du peuple, authentique, 
caractéristique, témoignage vivant et con- 
cluant de notre être, de notre génie, de 
nos aspirations...“ 


(en français par Colette GHIMPETEANU) 
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